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١‏ بدأ هذا البحث حدساً مفاجتاً بأن الصورة المعقدة لإيقاع الشعر 
العربي الي يقدمها الثراث النقدي لا تجسد أبعاد الواقع الشعري محيويته ؛ 
وغناه » وتنوعه » وبانتظام بنيته انتظاماً مدهشاً في الوقت نفسه . ولم يكن 
سهلة الانطلاق خارج حدود الإطار الذي ورثته الثقافة العربية المعاصرة 
عن ترام قرون من الكتابة والصياغة النهائية . وكانت المغامرة مغامرة 
تغيير للتصور الجذدري للبنية الايقاعية للشعر » ومغامرة فصل حاد بن 
الواقع الشعري الفعلي وبين الصورة الي أبرز فيها هذا الواقع . لكن المغامرة 
وصلت حداً من القدرة على الكشف والجلاء منحها طبيعة الاكتناه العلمي 
المشروع » وإذ اكتمل وصف المكوانات الإيقاعية » وعلووت” تفاعلاما 
في نظام بعيد التناسق » بدا لي أن العمل انتهى » وأنه لم يبق مجال إلا 
لتئقية والتشذيب . ومبذا الشعور شرت الدراسة بصورة ظئنتها شبه 
نمائية في و مواقف»! . وكانت ردود الفعل مسعدة و في ترحامها بالمغامرة 
الجديدة » ولم يقتصر الترحاب على المهتمين بأمور الشعر والإيقاع ٠‏ بل 
جاء من مصادر أخرى يشغلها أمر الثقافة العربية بشكل عام . 

لال عملي على القسم النهائي مز من البحث » الذي كان غرضه مناقشة 


أسس عمل الطليل النظرية فط » واستعراض بعض المحاولات الحديفة 
لدراسة العروض ٠»‏ أتبح لي أن اطلع على دراسة محمد طارق الكائب الي 
سأناقشها باختصار فيا بعد . ولم يغير الاطلاع شيثاً من مخططي لأسباب 
تأتى . ثم جساء سفري الى الولايات المنحدة بدعوة وجهتها لي جامعة 
بتسلفانيا لأقضى السنة الدراسية استاذاً زائراً فيها ؛ وأثناء جولة في مكتبة 
الجامعة عثْرت على كتاب لم يكن قد أتبح لي الاطلاع عليه هو كتاب 
شكري عاد » موسيقى الشعر العربي : مشروع دراسة علمية . وكانت 
الصدفة بدء مرحلة جديدة من الدراسة تظهر نتائجها في اللبحث الحالي . 

١‏ لح يبر كتاب عياذ إعجابي العميق كنهجيته وجديتسه وحساسيته 
فحسب » بل أبرز لي بعضاً من أهم الطاقات الكامنة للنظام الجديد الذي 
كنت قد اقترحته في الدراسة المنشورة . لقد بدا لي بوضوح أن الدراسات 
السابقة ل يتيم' ها الوصول الى تائج جذرية الأهمية ٠‏ حول النبر والكم 
في الشعر العربي ٠»‏ لأن التعقيد الطبيعي لعمل الخليل أعاقها عن ذلك » 
وبالدزجمة الأولى . ذلك أن عمل الخليل 'عخفي النوى الإيقاعية المؤسسة 
بركيزه على التفعيلات الوزنية الكبيرة الي تضل الباحث بتنوع أسمائها 
وأشكالهاء وتحجب عن نظره وجود نوى أساسية تدخل في ركيب الوحدات 
الإبقاعية كلها . ولقد فتح عياد أمامي مدى جديداً لم أكن قد تنبهت 
لأثميته » رغم اني كنت قد قرأت بحث فايل 0.171" بعناية : هو 
مدى النر ودوره في الشعر العربي . ولعياد أدين بتطور مبى ني الاناه 
الذي تطور به ٠‏ وإن' كنت أقدام فرضية جدبدة تمتلف عن الفرضية 
الي قبلها عياك وحاول تطبيقها على الشعر العربي . 

0 - يستعرض عياد المحاولات الحديثة لدراسة الإيقاع في الشعر العربي 
”1 يسو غان لي عدم القيام مثل هذا الاستعراض هنا » إلا ألنى, 
ع ذلك » أود أن أضيف فقرة عن محاولة محمد النومهي القيمة لدرابية 
تيد ». دالي يهدو لي أن عياد أجحف. عمق صاحبها إجحافا يكاد عمله أن 


م 


مخلو من مثيل له » وأن أتناول دراسة الكاتب الي ظهرتث بعد كتاب 
عياد »2 بشيء من التفصيل 1 

١‏ دراسة النومبي للنير ودوره في نخلق الحيوية الإيقاعية في 
الأمثاة اللي يناقشها دراسة ممتعة مضيئة. لكنها دراسة جالية لح ركية الايقاع 
الي تنبع من مط واحد من النبر فقط » هو النير اللغفوي الذي تمتلكه 
الكلات المفردة معزولة عن أي سياق شعري » وقائمة بذاتما في حالة 
وجودية بمكن تسميتها مطلقة . ويصعب ٠‏ إن لم يستحل » كم محاول 
البحث الحالي أن يظهر » أن يؤسّس نظام إيقاعي متناسق على هذا النمط 
من النير وحده » إلا أن ذلك شيء يتعلق بالمستقبل ولا “كن التنيق به . 
لكن السلم الواضح هو ان النير اللغوي لم يلعب في الشعر العربي النعج] 
حى الآن دوراً تأسيسياً و 2 وم ور ليشكّل نظام إيقاعياً كاملا 
لهذا الشعر . والانتظام الذي أتيح لوبي أن يظهره في بعض أمثلته انتظام 
موضعي : أي انه محدث في تلك الأمثلة ذائها ولا يتجاوز ذلك الى أن 
يكون سمة أساسية للشعر المعروف كله . ويبدو ان هذا الانتظام يعود الى 
طبيعة البحر الذي تقوم عليه أمثلة النومبي كلها » وهو الحيب . وليس 
من الصعب دعم ما يقال هنا » فإن تجربة بسيطة تحلل أبياتاً أو قصائد 
تقوم على حور أخرى تدل على سلامته . 

إلا أن الجانب السلبي في عمل النومبي هو التالي : يؤكد النومبي أهمية 
النبر في الشعر » وقدرته على خخلق نظام إيقاعي متناسق » وكونه فاعلية 
جذرية » لكنه » في الواقسع » يتصوره فاعلية إضافية لا تأسيسية » من 
حيث دوره في الإيقاع . فهو » على مستوى عميق» يعتير الأساس الكمي 
المكوآن الفعلي للانتظام ني الإيقاع » وبعاين أنساق الثير اللغوي الواقعة 
على الآتركيب الكمي على اها مجموعة من اللتصائص الي تمتلكها الكلات 
المفردة والتي تعطي التعبير طبيعة إيقاعية معينة » لكنها لا تشكل أسس 
الانتظام الوزني فيه . 


وليس أدل” على حقيقة نظرة النومبي الى النبر من تفسيره للحدوث 
( ه-- ) . فهو يقول إن وقوع النير على المقطع الأول «يعطي حرية 
أكير ني الانزلاق على ما بعده وتحويل المقطع الأخير الطويل الى مقطعين 
قصيرين »0 " . أي ان دور الدر هنا دور تعديل لا تأسيسي » فهو يعين 
على تحقيق التعادل الكمي أو يسمح بتجاوز هذا التعادل » لكنه لا يتعدى 
ذلك الى أن يكون الأساس الفعلي للاننظام الوزني ذاته . ومن ينظر الى 
النر على انه فاعلية تأسيسية » فلا شلك انه سيحاول تفسر الظاهرة المناقشة 
على أساس نري » كأن يقول ؛ مثلاا » إن وجود الشير القوي على 
النواة الأول قِ ( سه اه ) وكون النوأة الثانية تحمل انوا خفيفاً 2 
يجعل تجاوب ( هت ) مع ( هه ) طبيعياً » من وجهة نظر 
إيقاعية » لأن الأولى أيضا تحمل النير القوي على النواة الأولى » وممكن 
أن تحمل ذراً خفيفاً على الجزء ( ا ). 

لنعد الى نقطة أثيرت أعلاه : : يبدو عبجز النير اللغوي عن تميق الانتظام 
قْ الايقاع واضحاً حبى في بعض أمثلة النومبي ذاتما » في البيت التالي 
مثلا : 

١ ) 4‏ ني صمت الفجر » أصخ » أنظر ركب الباكين » 

يتحل و" انبر » على أساس النظرية الي يقبلها النوبي ٠‏ كا بلي : 
2 3 م 52 2 4 
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ولا ممكن بتقسيم الببت الى وحدات على أساس النثر ؛ أن يتشكل بحر 
منتظم يزه ونعرفه » ولا بد لكي نعيد التتابعات الى البحر المعروف 
الخبب » من اتخاذ الم ء أو التركيب الوتد - سبي » أساسا التقسم . 
ويتضح عندها وقوع الدر بشكل غير منتظم على مقاطع الوحدات الناتجة: 
خالاقة) سعد إسعسة ساقس سد | هدج) 


١ 


وي تقطيع النوءمبي نفسه للبيتين التاليين دليل على صحة ما يقال هنا: 

12 ) « هذا ما فعلت كف الموت » 

١ ) 2‏ في كل مكان جسد يندبه محزون » 
فهو يقطعها على أساس البر كا يلي* 

مم1 ) / هذا / ما فعلت / كفف ال / موت / 

د12 ) / في كل م / كانن / جسدن / يندمو / عزون / 

وينعدم هذا الانتظام بائعدام وجود وحدة أساسية متكررة» لكن الآأهم 
هو أن تحديد الوحدات نفسه يبدو اعتباطياً لا يقوم على أساس واضح » 
بمعبى ان بداية الوحدة وببايتها لا تتحدان موقع النثر » كيا هو المشروط 
الأساسي في تشكيل البحور ني الأنظمة الايقاعية القائمة على الدر (عد الى 
الفصل الثالث من هذا البحث ) . [ لاذا لا ينقسم البيت (5]) »2 مثلاة 
الى : ( هذا ما/ فعلت / كفف ال / موت ) » ولماذا لا ينقسم 
البيت (12) الى : ( في كل / لمكا / ثن جسد / يندب / هو عزون )؟ 
وليس في عمل النومبي ضوابط تقرر سلامة أحد التقسيمين وتنفي سلامة 
الآخر . بل إن التقسيمين المقترحين هنا أكثر' اثنظاما وتناسقاً من تقسيمي 
النوسبي . فالأول يعتير بداية” الوحدة موضع النبر القوي دائا » والثاني 
محقق تبادلاة إيقاعياً شيقاً بالطريقة : ( ١ 7 70١01١‏ ) واضعاً النير في 
كل )١(‏ على مايتها وني كل (5) على المقطع الثاني منها ] . 

3 قضية أخرى في عمل النومبي تستحق المناقشة . يعتدر النومبي تفعيلة 
اللمب ( هع" . ويفسر ارتباط هذا البحر بالإيقاع الذري بكون 
تفعيلته أقصر التفاعيل زمنا . فإذا دخلها الاضيار » حسب رأيه » (وهو 
تسكين المتحرك الثاني ) « تكونت من مقطعين كلاهما طويل » فلم يعد 
فيها .مجال يكفي لإقامة الإيقاع على أساس طول المقاطع وقصرها واضطرت 
الى اللجوء الى توزيع النير لتحقيق إيقاع شعري » . ثم يرى أن (لن) 
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يتحول بسهولة عن طريق النير إلى ( عل ) ؛ أي (-ه) سه (ب). 
ويقول إن هذا لا بمكن أن محدث في نظام كمي خالص » لأن التحولات 
الممكنة ني مثل هذا النظام لا تتعدى ما بلي : 

١‏ نحول مقطعين قصيرين الى مقطع واحد طويل »© بإلغاء اير كة 

في ثانيها : (فعم م افع ) 1 

؟ - تحول مقطع طويل الى مقطع قصير واحد (لا مقطعين ) . 

أضثف الى ذلك ما بمكن حدوثه في الضرب من حذف المقطع الأخر 
أو تقصيره أو تطويله . 

ويسمي النومبي الشعر العربي شعراً كمياً » ومن هنا يرى ان تحول 
(-0) فيه الى (--) لا يمكن ؛ ويستدل بورود هذا التحول في 
الشعر الجديد على انه يتجه نو إدخال الثدر ني إيقاعه * 

ولعل فيا تقدم من اناقشة ما ييرر رفض رأي التويبي هناء لأن 
و( ده )_ )ما 0 ترد : أبيات أساس 0 من 7 سبي 
ينبغي أن ا هنا + كيت يتب لتومبي 5 القائل إن الشعر العربي 
شعر كمي خالص » » مع أن التحولات التالية تمكن فيه : 

80) (سسس ةس سة)ه| رس وإ و/سو) 

50) ( مهسو سساو )سه ؟ وسو /سوة) 

#(سه _/ده) بالإضافة إلى ': 
4س/سدة) (لسودودة) 

أليس ني تحول (80) الى () ما مالف الشرطين (1 » ؟) ؟ وييدو 
لي أن الرد بأن ( ده ه) نحولت أولاه الى )١(‏ ثم تحولت الى 
0 وان هلا التحول 4 تذلك 43 لا مخالف الشرطن الملكورين 434 وو 
0 نظري لا علاقة له بفهم إيقاع الشعر وتشكلاته 1 
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ثم أليس في نحول (80) الى (5) ما مخالف الشرطين (١21؟‏ )؟ 
وقد يُرتده على هذا بأن العروضيين استقبحوا تحول (40) الى (4) ؛ 
لكن هذا رد عروضي لا يغني . وي الواقع الشعري أمثلة على هذا التتحول 
في الشعر القدم ١‏ نخاصة ف الرجر » وبدرد 5 مجمهرة عبيد را فقرة: 
(“#.-؟»-همم؟ ). هل ينتج من ذلك أن الرجز » مثلا” » حيث 
يغلب أن يرد هذا التحول » كان قائا" على الر » وإذا صح هذا فهل 
يرر تقرير النوهي بأن الشعر العربي كمي خالص ؟ 

إلا أن السؤال الأهم ني الرد على تقرير النومبي هو : لاذا لا ترد 
التحولات الي يشير اليها في ( 52١1١‏ ) في كل موضع من الشعر » بل 
تقتصر على مواضع دون أغعرى ؟ إذا سلمث النظرية الكمية » أفليس 
من الطبيعي أن نتوقع ورود هذه التحولات بشكل مطلق » لا بصورة 
محدودة ؟ 

أخيراً ؛ يقول النومبي وان الشعر الجديد » وان يكن لا يزال 
مرتبطاً بالأساس الكمي التقليدي ء قد خطا خطوة لا شك في طبيعتها 
نحو إدخال النظام النري في إيقاعه »" 

ويُسأل هنا : لاذا لا يرى النوءبي أن تمط النير الذي يدرسه ( وهو 
الندر اللغوي ) لا يوجد في الشعر القديم ما دام ايع أنه لا يعتبر هذا 
اندر مؤسسّسا لنظام إيقاعي متناسق يغاير النظام الكمي ويأني بديلا” عنه » 
بل فاعلية لغوية إضافية تنشأ ضمن النظام الكمي وضمن تقسواته وتشكلاته » 
وما دام 2 أيضاً يعتمد في تحديد الندر على طبيعة الكللات العربيسة الي 
استخدمت ني كلا الشعرين القدم والحديث ؟ 


و لت ان تكفي عمل محمد طارق الكائب ٠‏ لكي يستحق مكاناً بارزاً 
في الدراسات العربية المعاصرة » روح الجدية » والإخلاص 0 ( 
والتقصي المطلق » الي تتحقق فيه . إن امحاثاً من هذا المستوى ان تخفق 
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في إثارة القارىء وإيقاظ حس” الاكتناه والتحليل الموضوعي الصارم في 
نفسه » مها كانت النتائج الي تصلها . ولعل هذا أن يصدق الى درمحة 
أبعد في سياق الثقافة العربية المعاصرة » حيث تطغى روح من الاستخفاف» 
والمحاكمة المتسرعة الفجة » والتقاعس عن التعمق والدأب » تبعدنا جذرياً 
عن الروح النابضة في أعماق تراثئنا الفكري . 


م« ب ؟ ب ١‏ الاسة الواضحة هنا لعمل الكاتب حماسة لروح العالم 
ومنهجيته » لكن النتائج الفعلية الي يصلها تعجز عن إثارة مشل هذه 
الماسة» على الأقل في نفس كاتب هذا البحث . ذلك أن إظهار الانتظام 
الرياضي لأوزان الشعر العربي ٠»‏ وقابليتها للتحليل على أساس الأرقام 
الثنائية » كما يتبلور في عمل الكاتقب » لا يعدو أن يكون تسجيلا” علميا 
أمينً لكل" ما قاله الخليل . وهو قبول لمفهوم الخليل عن طبيعة الوزن » 
ومكو ناته [ باستثناء نقطة تناقش في فقرة (5-1 "يلي )] وطارق 
تركيها » ولفاهم الزحافات والعلل بكل ما فيها . ولا تتحول دراسة 
الكاتب في رت منها الى دراسة للإيقاع بما هو فاعلية حيوية وحركة 
في الشعر . من هنا يبدو لي أن لعمله كل قصور عمل الخليل » » بل انه 
ليزيد قصوراً لآنه يزداد تعقيدا . فهو لا بمنح القارىء دربة تعينه على 
تحسس الإيقاع وأبعاده التعبيرية » بل محيله دائة إلى جداول حسابية لا 
تؤدي وظيفة أبعد من كشف أسم البحر وثر كيبه . 


ومبذا يلغي الكاتئب أحد أهم جوانب عل العروض التقليدي : وهو 
تدريب المبتدىء وإيصاله الى درجة من الإدراك يصبح فيها ا على 
0 طبيعة البحر وتمييزه مباشرة وعفوية . فالكاتب»كا تقول المقدمة» 
جعل 0 أبسط طلاب المتوسطة أو الثانوية ' ) يعرف البيت ونحر ه ولوعه» 
بتحويل الحروف المتحركة والساكنة الى أرقام ثنائية وعشرية م الرجورع 
الى الجداول الملحقة » كا يرجع الى جداول اللوغاريات »8 
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وعمل الكاتب كله يقوم على مبدأ جذري يلتقي بالمبدأ الذي يقوم عليه 
البحث الحالي في نقطة مهمة » ويفئرق عنه في نقطة لا تقل أهمية : 
فالكاتب يصل النتيجة الجوهرية ذاها الي يصلها البحث الالي» وهي تتمثل 
في المقطع التالي : « قبول الحين والطي والقبض والكف جميعاً في الصدر 
والعجز لا يغير في عدد الأحرف المتحركة فيها » وبمعى آخر يبقى عدد 
الأصفار الموجودة بالأرقام الثنائية ثابتاً » ومن هذا مكنا القول بأن الأذن 
العربية الى اعتادت الشعر العربي تقبل حذف حرف ساكن بين آن وآخخر 
دون اعتباره ملزماً في حشو الصدر أو العجز » مع بقاء عدد الأحرف 
المتحركة ثانتاً » أما عند تطبيقه على العروض» أو الضرب فيصبح عندئل 
مازمآ 1 . 


لكن هذا الالتقاء لا يوحد بين عمله وبين البحث الحالي » لأنهما 
يفترقان افتراقآً جذرياً يعد هذا الالتقاء . ذلك أن ما يقرره الكائب » 
والبحث الحالي » له سلامة نسبية مشروطة بشرط جوهري لا يبدو أن 
الكاتب بتنبّه اليه هو بقاء النواة ( ٠‏ ) في موضعها من الوحدة 
( التفعيلة ) فإذا بقي عدد المتحركات ثابتاً وتغير موضع النواة » من 
حيث علاقاتها ببقية المتحر كات والسواكنءانتفت' صحة الملاحظة المذكورة. 
وإخفاق الكاتب في إدراك هذا الشرط يثرك آثارة على عمله كله ويجعله , 
عل مستوى التنظظر والدراسة التطبيقية معآء أقل قدرة على الإفادة مما كان 
يمكن له . وفيا يلي من مناقشة توضيح" هذه النقطة . 


أول ما يفترضه تأكيد الأهمية المطلقة للتساوي في عدد المتحركات بين 
التفعيلتن هو أن التفعيلة( ههه ) تعادل التفعيلة ( هسه -ه) 
والفعيلة ( ههه ) عن حيث دورها الوزني ء وهذا » ببساطة» 
يقضي على روح النظام الإيقاعي للشعر العربي » كا سيؤكد البحث الحالي 
( عد : الفصل الرابع ) ويفترض التأكيد المذكور أيضا أن الأذن العربية 


1١ه‎ 


تقبل حذف الساكن من أي من هذه التفعيلات وكون” التفعيلة النانجة ذات 
دور وزني معادل للأصل » في أي موضع من الشعر العربي : أي ان 
) 0 00 نظا » النى يعادل علد المتحركات فيها ما في 
( لسو وشسة) و (سهدوسدة)و(-ه-هد-ه) من 
متحركات » تصلح بديلات هذه التفعيلات جميعاً . وهذا » أيضاً » مناقض 
لنظام الخليل الذي يبي الكاتب عمله عليه » ولروح الإيقاع في الشعر 
العربي . 

ومن نتائج إخفاق الكاتب في إدراك الدور الجذري للنواة (--ه) 
في أوزان الشعر العربي أنه » في دراسته التطبيقية » يخطىء وصف أبيات 
عديدة وتقسيمها الى تفعيلاتها المكولة . 

وني تحليله للأبيات التالية ما يوضح هذا الخطأ : 

مم١‏ وأقفر 000 فالقطبيات 0 '( 

ال ا ا وات اا اموا 6 

عير ا م هنا مضطرب ء لأنه قائم ط 0 
أساسية في العروض وهي أن (افاء) المتحركة بعد متحرك حب أن 
تشيع. والاشباع في ( أهله) يؤدي وظيفة جذرية هي توفير النواة (-- 0) 
وعدم الاشباع يؤدي الى إلغاء هذه النواة » وبالتالي الى تقسبم البيت الى 
أجزائه بطريقة مضطرية . وهذا ما يفعله الكاتب»فهو يصف ا بالأرقام 
العشرية كما بلي : 

"١858 5(‏ ا 1م 

معتيراً ( أهله ما ) تفعيلة واحدة مؤلفة من (87) * ويقرر على هذا 
الأساس أن ااشطر ١‏ يتطابق مع الآوزان الي بيناها ٠‏ . لكن تايل 
البيت كا تقترح الدراسة الخالية (عد : الفصل الأول » فقرة )"9-١١‏ 
وكا يفرض ذلك العروض التقليدي » يؤدي الى التقسم التالي للبيت : 
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لولدم س وسوس سود وده ة) 
و وسوس سوة/ سوس سود سوسة) 

ل و طلراا لبود مل لا لم اح ل 0ع 
وبطريقةالكاتب(؟5 م ”* 4 لاد * 4 4 ”7) 

وهكذا يظهر تناسق الشطرين شبه المطلق (لأن ثمة خلافاً في العروض 
والضرب ) ٠»‏ هذا التناسق الذي غاب عن البيت في شكله الذي يقترحه 
الكاتب . ويظهر هذا التناسق أن البيت من مخلع البسيط . أما وصف 
كب بحر ها رك السو ا المي دا 
هذا البحر . 
مم" ويا رب ماء وردت آجن سبيله خائف جديب »6 

يفعل الكاتب هنا بالشطر الثاني من البيت ما فعله في (أهله ملحوب)» 
واصفاً إياه كا يل ١‏ : 

و سبيله خخائف جديب » 

وا 1 باع 

) ”" 4 5:48 5( 

ولا يتأثر وصفه للبيت يعدم إشباع ( الغاء ) ؛ لأن همه الأول ا 
عدد المتح ركات:وهذا العدد لا يتغير شيو |2 لعف (الهاء ) أم لم تشبع 

وواضح أن هذا الوصف خاطىء وسبب الخطأ هو إخفاقه له 
أهمية دور النواة ( اده ) فيه . 
مم" 0 (١‏ وبدلت منهم وحوشاً وغيّرت حاها اللطوب ؛ 

في هذا البيت » حيث يتوفر انتظام مطلق بين الشطرين » يبلغ تخبط 
الكانب ذروته » فهو يعتير الشطر الأول مؤلفاً من : (454 5١‏ 4؟) 
والشطر الثاني مؤلفاً من ( 415 ”4 5" ). 


17 في البنية الايقاعية ‏ ؟ 


ولا يضيع ببذا انتظام البيت فقط » بل يستقي منه قاعدة نظرية عن 
تركب البحر من شطرين أحدهما يتألن من (4) متحركات والآخر من 
[مدلة متحركات » ويصف الشطر الأول بأنه وشاذخ ع" , 

وواضح أن الاضطراب يعود الى أن الكاتب تار القراءة ( منهم”' ) 
بالسكون على ( الم ) مع أنه يتنبه الى إمكان قراءة ( منهم” ) بإشباع 
)2 اليم ) . وليس في نظامه ما يفرض إحدى القراءتين » لإثماله دور 
النواة ( سسماة) . 

ومن الواضح أيضاً أن الأركيز على أسمية عدد المتحركات يمعل تحليل 
الشطر ( عيئاك دمعها سروب ) الى ( مستفعلن متفاعلاتن ) مشروعاً » 
مع ان ذلك » في سياق البيت والقصيدة »؛ غير مشروع . 
مم 4 2 «١‏ فإن يكن حال أجمعها فلا بدي ولا عجيب , 


في وصف هذا البيت » لا يذرق الكاتب بن (علن فا) و (علتن) 
[ أو( فعولن ) و ( فعلن ) ] لآن عدد الأصفار ( المتحركات ) فيها 
واحد"٠‏ » مع الما إيقاعياً مختلفتان جذرياً . 
مم هو ١«أويبك‏ قد أقفر جوها وعادها المحل والجدوب , 

يفضل الكاتب رواية لهذا البيت على أخرى لأن عدد المتحركات في 
إحداهما )٠١(‏ في كل من الشطرين » مع أن الشطر الأول حسب الرواية 
الي يفضلها له طبيعة إيقاعية ممختلفة عن الطبيعة الإيقاعية للشطر الثانى » 
رغم تساوي عدد متحركاته] ؟١‏ . ومع ان الرواية المفضلة قد تنتج التفعيلة 
( سوست ) يدل ( سدهسدة). 

ويسود الاضطراب المناقش هنا تحليل الكانب لأبيات أخرى من القصيدة» 
إلا أن تقصي ذلك لا ضرورة له [ عد ص ٠‏ : تلطه مأل هيوب» 
وص ”١٠»؟‏ : فأدر كته فطرحته ء وعد كذلك الى تحلياله للبيت : 
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م الا سجيات هما القاوب ...» حيث يكتفي بالقول إن عدد متحركات 
الشطر الثاني 19) ويفضل رواية أخرى له لأن عدد متحركاتما )1١١(‏ 
دون أن يتنبه الى الإيقاعية للتغير من ( ده ه) الى (ساه-ه) 
إطلاقاً | . 

لعل هذا الاضطراب في تحليل الكاتب التطبيقي أن يكون أقوى دليل 
على أن في عمله من القصور ما ينجو منه حى عمل الخليل نفسه » لأن 
الضوابط الي تتوفر ي نظام الخليل معدومة في دراسة الكاتب . وتتوضح 
هذه النقطة في قراءته للبيت التالي [ حيث يقرأ ( وهي ) بسكون (اطاء) » 
5 حصى عدد المتحركات » ويقبل الناتج رغم الاضطراب الواضح فيه 
ضابط لامتحان سلامة التحليل ] : 
مم « فنفضت ريشها وولت وهي من نمبضة قريب » 

تبع لقراءة الكاتب"٠'‏ يتألف الشطر الثاني من : (سده هه 
ممناهةسددودة) » مالفا ث ركيب الشطر الأول : ( مدسابلددهندة 
بدو هبه ) . والواقع أن الشطرين متحدا الموية الإيقاعية» وأنهما 
يتركبان كا يلي : 

9( سشسش د و/شس ويس وة/س سو اة) 
( نس سسو/سوسدو ]سود ة) 

لكن اكتشاف هذا الانحاد مشروط بقراءة الشطر الثاني قراءة معينة » 
بتحريك (ااء) من ( هي ) بالكسر . 

وسئغرا ب أن الكاتب 6 رغم كدربيبه العلمي م6 يعامل بعض الظواهر 
بطريقتين متلفتين دون مبرر إطلاقاً ٠"‏ . فهو يشيع ( الغاء) كتابة في (حرده) 
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ولكنه لا يشبعها في ( نحوه) من البيت التاللي ( رغم أنها في الموضعين 
تمتلك اللنصائص الموضوعية ذالها ) : 


مم/ 3-4 « فنهضت نحوه حثيئاً وحيردث حرده تسيبا 6 


وهو يذلك هدم إيقاع البيت تمامآء مع أنه إيقاع منتظم في الشطرين» 
وهو إيقاع ملع البسيط"" . 

[ يبدو أن ثمة خطأ مطبعياً في وصف الكاتب للببت بالأرقام كا يلي : 

اا ايا تت اليا و ات 

نوو 1 توا أن لا 7 

وأنه يقصد ( ....1 .1 ....1 ٠.‏ في الشطر الأول ] 

ويستنتج 0 رغم ذلك » أن عبيد يعمد إلى إبقاء عدد الأحرف 
المتحركة واحداً في الشطرين » وأنه بذاك عالت الشعر الذي ي مخضع لنظام 
الخليل 0 يعتمد على «١‏ تماثل ال الأحرف المتحركة والأحرف 
الساكنة ,ا . وما يقوله الكاتب شيق لكنه ليس سلها . 

لعل أحسن ما يؤكد سلامة النقد الموجه هنا الى عمل الكاتب لإخفاقه 
في إدراك أهمية النواة (-ه) هو جداوله ذاتمها » لآن تركيزه على 
عدد المتحركات في نسبة بيت شعري إلى بحر دون آخخر يقود الى نتيجة 
متوقعة : هي الاضطراب في نسبة كثير م ن الأبيات » لتساوي عدد 
متحر كاتا وإمكان نسبتها » لذلك » الى أ من بحر أو رين : 
والكاتب يدرك كا هو واضح » أن ثمة بحوراً تتساوى ق عزة محر ات 
لأنه يقسم البحور جميعا الى ثلاث فئات على أساس عدد المتحركات في 
كل فثة . لكنه » مع ذلك » لا يدرك أن هذه الحقيقة نهدد سلامة 
عمله كله . )ا أن نمة حقيقة أخرى تهدد هذه السلامة : هي أن البحر 
الواحد قد يتخذ أشكالاة يتغير فيها عدد المتحركات فيه ٠»‏ كما تظهر 
جداول الكاتب نفسها » وكا يؤكد البحث الحالي (عد الفصل الأول). 


ال 


؟ في نحث الكائب عن تمط أساسي وصورة مثالية لكل 
محر » اول أن يركب دوائر لطيئف البحور » أي الأشكال الشعرية 
الفعلية للبحور . ويستغرب هنا أنهءجريا وراء الانتظام المطلق في الدائرة» 
يعطي البحور أشكالاة لا تكون لها ني الواقع الشعري ٠‏ أو مختار شكلاة 
واحداً من أشكال البحر معتيراً إياه الشكل الفعلى للبحر ونافيآ لبقية أشكاله» 
5 أن بعضها أكثر شيوعا من الشكل الذي مختاره؟' . ويبدو لي أن 
هذا النشويه لأشكال البحور يلغي قيمة الدائرة النائجة . ولا شلك أن دوائر 
الفليل » على علائها » أفضل من دائرة الكاتب » لأن الأولى تفترض 
شكلة أعلى يتضمن شكل البحر الشعري ؛ أما دائرة الكاتب فإنها تفرض 
شكلاة أقل كبالات من الشكل الشعري للبحر » ولا تدلنا الى سبيل اشتقاق 
هذا الشكل الشعري من الشكل الأدبي'" . 

ويبطل فعل” الكاتب هذا سلامة" ادعائه بأنه »كنا اباد وزن موحد 
يربط كافة نحور الشعر العربي بعضها بيعض » ورأيته أن هذا الوزن هو 
التسلسل ( 414 ؟* 4*4 * 7 4 7 ) وهكذا ... فهذا التسلسل لا 
يستطيع وصف ما فيه التتابع ( فافافا ) من البحور » وهو محل دلالة 
انجاه التتابع الآفقي من (4) الى (؟) : (©5 > ؟ ). 


ماس أعود الآن الى الأساس الجذري لعمل الكانب » وهو 
استخدام الأرقام الثنائية لوصف موازين الشعر العربي . يبدو لي » رغم 
الصيغة المدهشة لاستخدامه للأرقام » أن إدخالها في وصف الأوزان قليل 
الجدوى » أو هو بالأحرى » غير ضروري . ذلك أن الأمر الجوهري 
فعلا” هو اكتشاف أهمية بقاء عدد المتحركات واحداً » وموضع النواة 
(.--ه) واحداً » في تفعيلتين لكي يتحقق تعادلم| الإيقاعي . وهذا هو 
الأساس الذي يقوم عليه البحث الحالي . أما أن نمضي من إدراك أهمية 
تساوي عدد المتحركات لنتصف” (مستفعلن ) مفلا" بالأرقام الثنائية » ثم 


لضا 


نحول هذه الأرقام الى أرقام عشرية » بالطريقة التالية : [ (.1 .1 )١..‏ 
أي (؟؟ 4 ) - ١١‏ ] ثم تقول إن ( مستفعلن ) حين تخسر ساكنيها 
تصبح : (. . )١..‏ أي ١5‏ ونظل قيمتها واحدة » فهذا » ني 
رأبى » تعقيد لا مسرر له وإضاعة لبساطة الإدراك الأساسى لأهمية 
المتتحر كات 5 

ومن الشيق جداً ان الكاتب نفسه مجر أرقامه الثنائية حين يصل مرحلة 
الدراسة التطبيقية . والسبب سيط جداً : وهو أن استخدام هذه الآر قام 
أمر لا تدعو اليه ضرورة . واعتبارها شيئاً جديداً أمر زائف » فا هى 
في واقع الآمر إلا رموز التقطيع العروضي المعروف الى متحرك وساكن . 
أما الأرقام العشرية فإنها تزيد الأمر تعقيداً » لأن ما نحتاجه فعلا هو 
الأرقام البسيطة ( ١‏ »2 ؟ ٠‏ "# ) وأحياناً (4) . وهذه الأرقام تثبت 
أهميتها وكفاءتها لوصف أوزان الشعر العربي » كا يظهر استخدامها ني 
البحث الحالي . 

أود الآن أن أؤكد النقد الموجه الى عمل, الكاتب على أساس تعقيده . 
وليس أدل على هذا التعقيد من دراسته للبيت : 
ون ) (اذا قامتا تضوع المسلك منها نؤوم الضحى فاحت يريا القرنفل » 

فهو يلجأ الى كتاية الأرقام الثنائية » ثم العشرية » ثم إحصاء المتحركات. 
ومع ذلك مخفق في تحديد البخر . ويعود عندها الى جداوله اله لمفصلة ليمختار 
جدول الفئة ابي يبلغ عذدد متسحر كاتها )١5(‏ . وهنا جد جدولين » فيتابع 
عمله بالبحث عن الأرقام الثلاثئة الأخيرة للصدر والعجز » فيجدها 
في تسلسلين من جدول معين ء ثم يفاضل بن التسلسلن ليختار » أخبراء 
أحدهما ويكشف بذلك اسم البحر'' . ولا يم له ذلك إلا بعد امتحان ما 
يزيد على عشرين تركيباً محتملاة من الأرقام . ومن الشيق هنا ان الكاتب 
يقول إن الرقم (؛) في صدر البيت أصله )7١(‏ » ويعيدنا هذا الى إغفاله 


زف 


لدور النواة ( ه ) لنتساءل : وكيف عرفنا أن (4) أصلها (؟؟)؟ 
ولماذا لا تككون (؟) الأخرى في البيت مؤلفة من (589) ما دام الجدول 
نفسه لا يفرق بينها لأنه لا يأخذ موضع النواة (- سام) بعين الاعتبار ؟ 
وسأل أخيراً: كيف قم الأرقام اللي حددنا وزن البيت مما الى وحدات؟ 
دأي رايط تفر ض تقس مم الأرقام : 5540 445 447 ) محيث تننج 

منها الوحدات : ( را مفاعلن فعوان مفاعلن ) ؟ 

وهل هناك ما بنع تقسيم هذه الأرقام الى ( 4754 / 4/47/1544 )؟ 

لكن أكثر ما يفاجىء الباحث هو أن الكاتب يصل في تحليل بيت آخخر 
الى اكتشاف الخطأ فيه » بعد أن يفترض ائنا نعرف وزن البيت مسبقاً '' 
وني هذا الفعل إضاعة لمعنى عمله الجوهري الذي مبدف الى كشف البحر بالدرجة 
الأول . 

ل تر ةا يبقى » أخمراً » أن أشير الى زثيقية النتائج الي يصلها 
الكاتب أحياناً . في تحليله لبي أبي العتاهية : 

١ ) 44‏ للمنون دائرات يدرن صرفها 

فتراها تنتقيئا واحداً فواحدا » 

يتبتّى زحافات منفرة وينتهي الى نسبة البيتين الى الرمل » قائلا” إن 

! العتاهية لم يكن مستنبطاً '' . ويسأل هنا : هل هناك ما حول دون 
البيتين بطريقة تلغي الزحاف الثقبل فيهما . وتؤكد أن أبا العناهية 

كان قي الواقع » مستنبطاً ؟ ألا مكن أن نصف البيتين بالطر بقة التالية : 


412 ) ( د وكياة بات وعدت 6 ]إيبا هه ع ] بدت ابه ( 
و( سسو/د وس ةس و// وس ةسوس وله 
ونكشف التناسق الإيقاعي الجديد فيها وقيامها على تبادل (نحْج) مع 
( 882 ) د( 22 ) بالشكل : 


ارا 


١ /* ١(‏ ؟) 
ل 

( را. من أجل توضيح الرموز المستخدمة هنا الفصل الثالث ) . 

مه رغم هذه الجوانب السلبية تأتي دراسة الكاتب لتسهم 
في تأكيد عدد من النقاط المهمة » من وجهة نظر هذا الباحث . أولها 
دراسته لوجه التشابه بين آلية موازين الشعر العربى وبن طريقة عمل 
الحسابات الالكترونية » وتعميق هذه الدراسة لأهمية اتاد المتحرك والساكن 
أساسا لفهم إيقاع الشعر العربي؛' . وثانيها اعتبار الكاتب المكو نين الوزنيين 
(-سه) (-ه) النواتين المؤسستين في أوزان الشعر العربى » بالإضافة 
الى الكو (-ة) » ثم اعتباره المكون (ه) مكنا . 
يضاف إلى ذلك رفضه لتقبل السبب الثفيل والوتد المفروق وقوله إنه لا 
ضرورة لما *". ( لكن من الغريب أن الكاتئب رغم رفض الوتد المفروق 
يتقبل التفعيلة ( مفعولات ١١)‏ المبنية عليه في نظام الحليل . وثالث النقاط 
المهمة هي » كا ذكر سابقاً » تأكيده لأهمية المتحركات في الوزن » مع 
انه يعجز عن توضيح إمكان تحول (هه) الى (ه-ه) وخسارة 
أحل متحركاءمها في مواضع دون أنرى )"" 

4 - ثمةَ دراسة أخرى لم ستعرضها عياد بعناية » ف أنه أشار الى 
صاحبها » هي دراسة فايل . ورغم اني أخصص فصلا كاملا ذه 
الدراسة » أود أن أشير هنا الى نقطة أولية لم أشر 'اليها في الفصل 
الملأكور . 

مناقشي لتفسر فايل لعمل الخليل مبنية على تحليل دراسة فايل القصيرة 
نسبياً الي كتبها ني «دائرة المعارف الإسلامية) (سداهة : 0 
الطبعة الجديدة » نحت عنوان عروض (نسهم) . لكن فايل نشر كتاباً 
مستققلا” عن العروض العر بي يبدو أنه عرض فيه آراءة بإسهاب. والكتاب 


1 


لسوء الحظ » باللغة الألمانية » ولذلك لم يتح لي الاطلاع على ما فيه 
من آراء 5 


إلا أن لهجة المقالة ني ( د. م. أ ) تشعر بأنها تلخيص مركز سلم 
لأحاث فايل . ثم إن الكتاب صدر عام 1948 »© بِيمًا صدرت المقالة 
عام ١95٠‏ . ويرجح أن تكون المقالة تمثيلاة صحيحا لآراء فايل . من 
المستبعد أن يكون وصل إلى نتائج مهمة ني الكتاب ثم لم يذكرها في المقالة , 
لكلى رغم ذللك » أؤكنّد أن النقد الذي أوجهه الى عمله يقتصر على ما 
ورد في المقالة . واذا كان الكتاب نفسه محوي نقاطاً لا ينطبق عليها 
نقدي ٠‏ أو تظهر خطأ تفسري . فن الطبيعي أنني أعتير ما أقوله عن 
هذه النقاط قاصراً بل لاغياً . 

لن أتعرض في هذا النقد الى مقالة فايل عن العروض في الطبعة 

دا 5 م8. أ) لسبيين : الأول هو أن فايل نفسه لا يشير 
اليها ؛ ويوحي بذك أنه لا يتبى الآراء الى عار عنها في عام م1١1‏ ؛ 
والثاني ع ان اللقالة: من" اللحية والمناعة- حيث أني لا أجد مبرراً 
اتخصيص الوقت والمساحة الطباعية لامتتراضيا :إلا أن فق الشيق أن 
يشار الى النقطة التالية: لعمل فايل في مقالته القدعة روح من التعالي الفكري 
والغرور عجيبة » وهجومه فيها على الخليل يدهش الباحث الجاد . ورغم 
أن فايل أدرك بعد سبع وأربعين سنة أن ما قاله في مقالته تلك لا قيمة 
كبيرة له » ورغم اكتشافه المدعي أروح عمل الخليل » فإن الروح الى 
تسود دراسته م تتغبر . في مقالته الجديدة من التعالي الفكري والثقة بالنقس 
والصلابة في الاراء ما يضاهي ما : مقالته القديمة . ومن المؤسف أنه لم 
يفد من اكتشافه لضحالة آرائه السابقة فيخفف من غلوائه في تأكيد صحة 
آرائه الجديدة صحة مطلقة . 


ه ‏ لعمل الخليل أبعاد كثيرة ما تزال غامضة ©» رغ غم تتابع قرو 


هه" 


من الدراسة له . وقد يبدو مدهشاً أن أحد أعمق جوانب عمله جذرية لم 
يفهم بعد : طبيعة تصوره للنظام الذي أسسه والمصطلح الذي صاغه ليدل 
عل هذا النظام : (« العروض ») . 

لقد اقترحت" تفسيرات عدة لهذا المصطلح » ما يزال أكيرها دلالة 
تفسدر بعض النحوبين العرب القائل ان علم الأوزان سمي العروض لأن 
الشعر أيعرض عليه . 

لكن بعض المستشرقين » على عادتهم في رؤية الجمل والحيمة في كل 
ها تنفس به العرب » أكدوا ان العروض اسم للناقة » أو الما مشتقة من 
الحيمة متبعين في ذلك رأياً أبداه أحد النحاة على سبيل الاجتهاد لا أكثر. 
ومن المدهش أن أحدهم » فايل » الذي ينصب نفسه حك" قاطعاً في 
كل ما يتعلق بإيقاع الشعر العربي » لم ياق بالا الى التفسير العربي 

عليه » بل تبى ما تبناه مستشرق آخر هو لين ( مدآ ) دون مبرر 

7 إطلاقاً » مع أن التفسير العربي المتقبل يستند الى اللغة والى ملاحظة 
خمصائص النظام الذي اكتشفه الخليل » على عكس التفسير الآخر 1 
ستند الى أي من الظاهر تن . يؤكد فايل أن م والعروض» اشتق 

من المعبى اللقيقي المحسوس لكلمة « عروض » الي ند ا 
ع ا ع ال ا ثيسى لا ع . 
ومن هنا » يقول فايل » سمي اللدزء الوسيط من البيت الشدري وغرز قو 
لأن هذا الجزء ( التفعيلة الأخيرة في الشطر الأول ) هو مركز بيت 
الشعر وأهميته فيه تعادل أهميته في بيت الشعئر . 

لكن فايل » في اندفاعه » لا يكلف نفسه مشقة البحث والتدقيق 
ليتحقق من سلامة أسس التفسير الذي يتبناه » بل يكتفي بالاقتباس عن 
مستشرق آخر » كأن القول الفصل في كل ما مخص الثقافة العربية لا 
بد أن يصدر عن مستشرق . فهو أولة يعرض عن التفسير العربي 


أذ 


المتقبل إعراضاً تام دون تمحيص له ٠‏ ثم محجم عن العودة الى المراجع 
اللغوية العربية ليتأكد من أن ما يقوله عن المعى المحسوس لكلمة وعروض» 
أمر سلم . ولو فعل لاكتشف أن « العروض » لا تعتى العمود الذي يسند 
الخيمة في: وسطها . والقول الفصل في ذلك لا ينبغي أن يأتي من أي 
معجم للغة كان » بل ينبخي أن يأتي من أقدم المعاجم » من المعجم 
الذي صنفه مؤسس عم العروض نفسه الخليل بن أحمد . لقد ترك لنا 
الخليل كتاب العبن » وترك لنا فيه نحديده هو ع « عروض ») 
كا سمعها تستخدم وكا ألفها . والخليل يقول ما يل : 


و والعروض : عروض الشعر ٠»‏ لأن الشعر يعرض عليه » وبجمع 
أعاريض » وهو فواصل الانصاف . 


والعروض تؤنث 4 والتذكر جاثر 


والعروض : طريق قٍ عرض الجحبل » وهو ما اعترض قٍ عرض 
ابل في امشيق :وهم عرض 114 

هذه المعاني هي كل ما دعر فه الخليل نفسه لكلمة « عروض » . وما 
قصده الخليل بالمصطلح و العروض » محدد بدقة في تعبيره م لأن ل 
يعرض عليه » . وهذا هو التفسير الذي لم يلق اليه فايل بالاة ؛ مع انه 
تفسير خالق العلم وخالق المصطلح. أثمة درجة أعلى من اللامبالاة والعنجهية ؟ 


وسعي المستشرقان وراء الليمة والجمل لا يقف بفايل عند هذا الحد 
من رفض اللحقيقة بل يدفعه ؛ كا دقع لين الى خطأ آخخر . لو ان فايل 
ولبن اختلط عليها أمر «العروض» لشبه الكلمة بكلمة وعارضة» وكانت 
و عارضة » فعلا" تعبي العمود في وسط الخيمة لمان الأمر . لكن كلمة 
والعارضة») نفسها لا تعبي العمود وسط الحيمة » على الأقل كيا فهمها 
صاحب العروض 1 حدد الخليل هذه الكلمة كي بل : 


يفا 


« عارضة الباب : الحشبة الي هي مساك العضادتين من فوقٌ . 
وفلان شديد العارضة : أي ذو جلد وصرامة . 


والعوارض : سقائف المحمل العراض التي أطرافها ني العارضتن » وذلك 
ألجمع سقائف . 

المحمل العراض ٠»‏ وهي حمشبه» وكذلك العوارض فوق البيت المسقف 
اذا وضعت عرضاً . 

والعوارض الثنايا ,"" . 

فكيف قلب لين وفايل العارضة من خشبة أفقية تمسك العضادتين الى 
ركيزة شاقولية تدعم الكيمة ؟ ولي اشتقاق « العارضة » من « العرض » 
ما يرز طبيعتها الأفقية . لعل فايل أن يقلب العوارض «الثنايا) الى وضع 
عمودي أيضاً لرى ما يشتهي أن يراه ! 

يتبين مما سبق أن ما ينسبه لين وفايل الى العروض واشتقاقها للكلمة 
خاطىء . حتى لو عرف العرب «العروض » بالمنى الذي يذذكرائه » فلا 
قيمة لذلك لأن الخليل نفسه لم يعرف ذلك المعنى . ( وما يقوله لين هو 
رأي لأبي اسحق : ١‏ وانما سمي وسط البيت عروض] لأن العروض وسط 
البيت من البناء . والبيبت من الشعر مبي ثي اللفظ على بناء البيت المسكون 
للعرب » فقوام البيت من الكلام عروضه كا أن قوام البيت من الحرق 
العارضة الي في وسطه ء فهي أقوى ما في بيت الرق » فلذلك بحب 
أن تكون العروض أقوى من الضرب ء ألا ترى أن الضروب النقص فيها 
أكثر من الأعاريض » )"7 . 

١‏ لنعد الى تحديد الخليل الآن . تحليل التحديد قد يكشف تنا 
ليس اشتقاق العروض فقطءوانما طبيعة العم الذي اخترعه الخليل وتصوره 
له . لنورد التحديد من جديد : 


18 


« العروض : عروض الشعر لأن الشعر يعرض عليه» ومجمع أعاريض » 
وهو فواصل الأنصاف » والعروض تؤنث » والتذكير جائز » . 

العروض » يقول الخليل هو فواصل الأنصاف » والنصف هو شطر 
البيت . هذا يعي بوضوح» ىا نعرف » أن العروض هي الوحدة الأخيرة 
في الشطر الأول من البيت . 

لكن ما معى التعبير « لأن الشعر يعرض عليه » ؟ 

ومن تركيب الجملة ففهم أن الوحدة الأخيرة في البيت - العروض - 
هي الوحدة الي يعرض عليها الشعر . وسواء أكان الشعر هنا يعني البيت 
أو القصيدة أو الشعر كله » فإن تحديد الحليل بوحى بأمر من الخطورة 
مكان كبير . هل كان اللخليل يبدأ عمله على تحليل بيت من الشعر بتحديد 
وحدته النهائية أولا" : أي بعرض الشعر عل وحدته النهائية في الشطر 
الأول ؟ لا ممكن القسول إن الخليل قصد أن آخر البيت يعرض على 
الوحدة الأخساير ة في الشطر الأول ٠‏ ذلك لأن آخر البيت ( الضرب ) 
متلف اختلافاً جذرياً في كثير من الأحيان ( كا يظهر الخليل نفسه في 
دراسته ) عن العروض . ا » إذن » إلا أن الخليل كان يعرض 
الشعر على الوحدة الأعصرة في الشطر الأول : أي يتخذها منطلقاً لتحديد 
تر كيب الشعر . والوضدة الأخيرة قِ بيت شعر عربي تسمح لنا بعسد 
تحديدها بتحديد ما قباها عودة الى الوحدة الأولى في البيت . والوحدة 
الأخيرة أيضاء بتحديد وزنها » تسهل عملية وزن الكلات الي قبلها كلها . 

هل كان الخليل يأنحق بيتآً له التركيب التالي : 


1) (- دوسا وهاه دده ةد ودة ) 
وبرى صعوبة تحديد وحدات البيت يالمبدأ الآول لأنما يمكن أن تكون: 
1 1) وتتمهات ادوع ة إن و عمد ه مدي ة ]هب ه) 


2 أو( اهس / ساس وسو سد و/ سس وب ]ساس و ساو اة) 


1 


لذلك كان يبدأ بالوحدة الأخيرة فيقول إنما تتألف من : 
ودود واة )م 

ولا شيء آخرء على أساس أن الوحدة يجب أن تتألف من وتد واحد 
عل الأقل وسبب واحد أو سبيين : (--و/سو/نهة 4 7 

ثم يعود ياحثاً عن نماذجه المتكررة فيجد أن ما قبلها لا مكن أن 
يكون إلا : 

/--ه- ]و |/ لأنه يتألف هن وتلد وسيبا . 

ويبقى لديه ما قبلها مهاه ه/ أي وتد وسببان . 


م تكن دجاوت 

يبدو هذا التفسير معقولا” . لكن الحزم بسلامته مستحيل طبعا» وإنما 
يطرح هنا لأنه قد يجاو بعض الغموض في تحديد الخليل المصطلح 
« العروض » . 

حاول هذا البحث أن يكتنه طبيعة الحقيقة التارعخبة في الراث» مؤكداً 
أن الفاعلية الأكثر خطورة في صياغة الثراث ليست الوجود الفيزيائى الفعلى 
لمكونات وعناصر محددة ٠‏ واتما هي فاعلية الإطار الذهى » وتركيت 8 
العقل المعاين لاوجود الفعلي . من هنا ينشأ مفهوم الثراث البديل » أو 
الثراث الآخر الذي يمكن اكتشافه جنا الى جنب مع الثراث المؤسّّس 
المتقبل . فالراث » ,ا نفهمه الآن » انعكاس لنا ذهنية معينة » 
امتلكتها الأجيال السابقة » بل الجيل الأول وحده » ثم ورثتها عنه الأجيال 
التالية » أكثر مما هو واقع فعلٍ محدد. إن الفكر العاين هو الذي أعطانا 
لثراث تعبيراً عن أبعاده وطريقة معاينته بالدرجة الأولى : ولعل مثلا” 
بسيطأ أن يوضح ما يقال : لقد حدد أبعاد” تحليل الخليل للواقع الشعري 
مفهرم ذهي مسبق التصور:هو أن القصيدة العربية حركة متكررة لتشكل 


و 


وزني مثالي قد محدث في بيت من أبيانما وقد لا محدث إطلاف . وحن 
وجد الحليل بيتآ (3010) مختلف تركيبه الوزني عن بيت (505) وبيت (20) 
من القصيدة نفسهاءفقد ربط الأبيات جميعاً بالتشكل المثالي مظهراً الصور 
الي يتخذها التشكل في الأبيات » دون أن مخطر له أن يغير المفهوم 
الذهي نفسه ليقول إن الأبيات تنتسب الى تشكلات #تلفة » وإن القصيدة 
العربية ٠‏ بالتاللي » ليست حركة تكرار لتشكل مثالي » بل انتقال من 
تشكل الى تشكل » وتحقق لحرية فكرية مدهشة . حين وجد الخحليل» مثلا” » 
البيتين التالين في قصيدة لعنترة : 


2.9 «إني امرؤ من خير عبس منصبي "١‏ شطري » واحمي سائري بالمنصل» 
ري ) وواذا الكتيبة أحجمت وتلامت ألفيت خراً من معم” مول » 


أخضع البيتين لتحليل يبلور مفهومه الذهي الأصيل عن كون القصيدة 
تحققآً في كل بيت لتشكل وزني وحيد » فنسب (5لا) الى الكامل » 
ثم حلل (10) ورغم انه وجده ينتسب الى بحر آخخر من حيث تركيبه 
الفعل » فقد رفض تقبل ذلك » واعتير 0297 أيضاً من الكامل ٠‏ ثم 
5 عمله بصياغة مبدأ نظري شولي الانطباق : هو أن الكامل يمكن أن 
يكتسب » دير الرحاف » الصورة” ( مستفعلن >< * ) . ورغم أن هذا 
رقود عملي الى استحالة التمييز بين الرجز وصور من صور الكامل فقسد 
قبل الخليل مبدأه النظري مفضلاة ذلك على التخلي عن مفهومه الذهي 
مسبق التصور . 

يؤكد هذا أن الثراث ني وجوده الفعلى شيء » والثراث في ذهن المفكر 
شيء : أي أن الحقيقة التارمخية ذائها ليست الفاعلية الأساسية في تشكيل 
صورة الآراثءوائما الفاعلية هي المفاهم الذهنية الي تتشكل عند المفكرين. 

من هنا يؤكد البحث الحالي أن الثورة على ١‏ التراث» هي ثورة على 
مفاهم أجيال معينة له » وأن العودة الى التراث لاكتشافه يحب أن تتحقق 


لفن 


في إطار مفاهم ذهنية جديدة تحاول جاهدة أن تكون انعكاساً أميناً للوجود 
الفعلي للحقيقة التارئخية ذانها » وأن تبتعد عن فرض مفاهم مسبقة التصور 
على الثراث . 

الثورة إذن ليست ثورة على الثراث وإنما هي ثورة على طريقة معينة 
قُ معادلته : 

» في العصر الحديث تسود طريقة المعاينة المذكورة بشكل مؤس‎ 1١-5 
كا يظهر مثل آخر . يعاين شوقي ضيف التراث عبر المفاهم الذهنية‎ 
للجيل الأول » وحين مجد قصائد سابقة على الخليل لا يصلح نظام الخليل‎ 
لوصف إيقاعها » لا يرى في هذه القصائد تشكلات إيقاعية مستقلة قائمة‎ 
بذاما ينبغي تحليلها واكتناه طبيعتها » بل يرى فيها « قصائد يضطرب‎ 
فيها العروض ع" . ويقول عن قصيدة عبيد « قلا مخلو بيت منها من‎ 
حذف في بعض تقاعيله أو زيادة ...0" . ثم يقول ذلك عن قصيدة‎ 
. لامرىء القيس؟”‎ 

ومتمكسآ عفاهم الخليل ء يرى أن قصيدة المرقش مضطربة لأن بيت 
فيها من وزن السريع » وآخر من وزن الكامل . ويسمى ذلك خروجا 
في أبيات القصيدة على وزن أصلي . ويسمي ذلك كله «١‏ اختلالا» في 
الوزن وخروجاً» عن العروض الي وضعها الخليل"؟ . 

ثم يتوج ضيف ذلك كله بأنه « معروف أن الزحافات تكثر في الشعر 
الجاهلي ) ويستنتج أن د احتفاظ الشعر الجاهل مبذه العيوب العروضية ء 
يؤ كل صحته قُْ الجملة ن'"؟ . 

وواضح هنا أن الراث شيء » والصورة الي محملها عنه ضيف شيء 

آخمر . الراث ليس مضطرياً مختلا” » خارجا عن العروض » وليس فيه 
وعيوب » » بل هذه العيوب انعكاس للمفهوم الذهني المسبق الذي يتحرك 
في إطاره عمل ضيف على الثراث . 


نض 


وإذا رفضنا الحم على القصائد الملكو رة مقاييس صيغت يعدها وجاءت 
تعميا" لأسس استخرجت من تحليل جزء من الدّراث © فإننا سترفض 
وصفها يأنها عوتلة » مضطربة » با عيوب » ونحاول فهم طبيعة تركيبها 
ذاته دون تعدي ذلك إلى إصدار أحكام أخلاقية عليها . 

/ا ‏ أود أخيراً أن أؤكد نقطتين :5 أن حي ل محثاً ناريا 
ومن هنا لم أتناول كل قضايا الإبقاع » ولم اكتنه إيقاع الشعر الحديث 
قاع الشعر الحديث من التعقيد والغغى محيث يتطلب تحليلا” وافياً متقصياً 
مستقلا” ؛ وقد رأبت أن ذلك ان بجدي قبل إعادة النظر في إيقاع الشعر 
القدم ؛ مع اني أتناول بعض وا الإيقاع الحديث حين نخدم ذلك 
غرضاً معيناً في بحي . ”5 أن فرضية الثير الو ى أقدمها هنا مخاولة أولى 
لا أدعي ها الكمال » بل إنتي لوائق من أن ثمة عدداً من الثقاط فيها 
ما يزال محاجة الى تدقيق واستقصاء 7 ن الأمل بأن نشرها قد يشير 
الاهمام والمناقشة قشة والتنبع 3 بشكل يؤدي الى تعديلها نتيجة لعمل باحشين 
آخرين » هو الذي يشجعبي على نشرها .بهذا الشكل . ثم إن النبر سن 
ظاهرة فردية : وإثا هو ظاهرة ثقافية جاعية . ومن هنا قد يكون 
إحساسي بالدر نفسه أمراً يشلك في سلامته » ولا يبقى إلا اللجوء الى 
أكير عدد ممكن من ردود الفعل لإعطاء الفرضية صيغة أكثر كإلا” 
من القضايا الي نحرني » مثلا ) نير الكلمة من الشكل (ساسد ةل سة). 
إن قراءتي لما تتأرجح بين ( - هب ب ه) وبين (دوعٌده), 
ولا شك أن عياد وأنيس - واللهجة المصرية - ينرونها وه ع ه), 
ولن يتاح للفرضية المقدمة أن تتخذ صورة مائية قبل حل هذه المشكلةل. 
تم إن عملي على عدد من البحور ؛ مثل الخفيف والرمل » كا أشر ال 
ذلك في الموضع الملاثم » متردد لا عبائي ؛ وأرجو أن أفيد من عمل 
ياحثدن آخدرين لإعطائه صورة أدق . وي إصراري على تقصي ردود فعل 
باحثين آخرين انسجام مع إمان شخصي أشير اليه في فقرة (11) . ويبدو 


رفن في البنية الايقاعية ‏ م 


لي أن مثل هذا المنهج هر أفضل سبيل للنمو بالدراسات العربية » وإغناء 
الثقافة العربية المعاصرة وتطوير أبعادها . 

م - يظهر الفصل الأول كا نشىر في « مواقف ) مع تعديلات بجزئية 
طفيفة » توضح أكثر مما تبدل . ومع أن نطور الدراسة واستقصاء طبيعة 
اندر في ل العربي يسمحان بصياغة بعض المقاطع صياغة أدق » فقد 
أبقيت الفصل ىا كان عليه . والدافع الى هذا هو الشعور بأنه يشكل 
نظاماً متناسقا » في فهم إيقاع الشعر العربي » وأن رفض تقبل فرضية 
الندر اللي أطورها في ما يتلو من البحث لا يعني بالضرورة الميار هذا 
النظام . إذ ممكن اتخاذه بديلاة لعروض الخليل قائا على أسس لا يدخل 
اير فيها . كا أن مجموعة المفاهم النظرية الي تتخلل بنية الفصل وتحدد 
طبيعة معاملته للإبقاع من الجذرية محيث أن إعادة صياغتها ونثرها خلال 
البحث كله قد يضعفان قدرتما على طرح التصور اللمتبنى للإيقاعء ومتففان 

من اليدة المقصودة للهجة اعدو ة إلى تغيير الإطار الفكري الذي بحلل 
لاقاء فيه . إلا أن ذلك لا يحي أن هذا الفصل لا يتيادل التأثر و التأثدر 
مع الاتجاهات الي يتطور فيها 5-8 . إن هذا التبادل موجود بقوة 1 
فقرات كثيرة » بشكل صريح مؤكدا أحياناً وبشكل ضمبي لمحي أحياناً 
أخرى . 

9 أودء أخيراً » أن أنوه بالعون الذي تلقيته » في مر احل مختلفة 
من إعداد هذه الدراسة » من عدد من الأصدقاء والباحثين يدين تباور 
الماهم الأساسية في ذهي بالكثر لساعدة أ. ف. ل. بيستون (مماوم»8 .:4.13) 
أستاذ العربية قي اوكسفوردء الذي كان أول من ناقشت معه التصور الخديد 

حن انلسرب الإيقاع الجذري الذي بصفه الفصل الأول الي » وكان له 
فل تأكيد جدة هذا التصور مراجعة عمل فايل وهدايتي اليه. ولقد رافق 
نمو البحث صديقان كان لماستها له وتعليقانمه) عليه فضل جم في اكتسابه 
أبعاده الحاضرة ٠‏ هما اميل المعلوف وادونيس . وخلال السنة ني قضيتها 


انا 


في جامعة بنسلفانيا أتبح لي أن أقوم بدراسات صوتية في تير الصوتيات 
فيها مساعدة أستاذ الصوتيات ل. ليسكر هون ..) ٠‏ كا أتبح لي أن 
أناقش عدداً من النقاط الجذرية في الإيقاع اليوناني مع أستاذ اللغريات 
ه . هونيغسفالد (210؟؟وونسه80 .03 . كذلك أفدت من الدراسات المقارنة 
الي تناولت إيقاع الشعر الفارسي والي أعاني فيها أستاذ الفارسية و. هانوي 
(7تقسدك .187) ٠.‏ دفي محاوبي لفهم الأسس النظرية للإيقاع في الموسيقى 
أفدت من مناقشة الأمر مع أستاذ الأدب العربي ر. أأن (مولتة .ع) . 
عدا هؤلاء كان للجو الذي وفرته لي كلية سانت جونز (مع0116© ونصطه3 .54) » 
جامعة اوكسفورد » بانتخابى زميلا” متفرغاً للبحث فيها » وت . ناف 
9< .5 رئيس مركز دراسات الشرق الأوسط في جامعة بنسلفائيا » 
أطيب” الأثر في تطور هذا البحث في رحب من الوقت . إلا أن البحث 
ما كان لينمو كا تما لولا الجو الفني بالأنس والعطاء الذي وفرنه لي روث 
أبو ديب كل هذه السنين . مما استحال العمل المتقصي المضي نبعاً للفرح 
لا ينضب . 

ولقد كان الجهد الذي بذله ريشار ملحم » حبيب ضومط » دعاس 
عبيد » محسن العباس وجال أبو ديب في إعداد المخطوطة للمطبعة فضل 
وفر من الوقت وعن العناء ما سمح بالتركيز على متابعة البحث باطمئنان . 

لعون هؤلاء جميعاً أدين بكشر مما قد يكون في هذا البحث من نقاط 
امجابية . أما ما فيه من قصور فإن المسؤولية من أجله مسؤوليي وحدي . 


فيلادلفيا «٠‏ م١‏ «ااو! كال أبو ديب 


5-3 
-. 


إشارة تقئية (لمعنصم) 


استخدم في هذا البحث رموزاً تحتاج إلى توضيح . لدي شعور » قد لا يكون مبرراً » بأن 
الموائب المتعلقة بكيفية كتابة البحث » والرموز الي تستخدم في ذلك » لم تووحد بعد في العالم 
العربي . ريما توحد طرق البحث المختلفة » أستخدم ما أراه شخصياً نافعاً وموضحاً : ( را.- 
راجع ) ٠‏ (ت .- توفي ) » ( سا  .‏ المصدر الذي ورد ذكره في الحاشية السابقة » وقد 
تكون الصفحة ذاتها » ( قبس - مقتبس في ) »أ (د.ثا. دون تاريخ ) » ( ذات , بعد 
اسم المؤلف أو ذكره » تشير إلى الكتاب ذاته الصفحة ذائها ) » ( قا . - قارن مع ) »( ورد» 
بعد اسم المولف تشير إلى الكتاب نفسه » دون الصفحة قد يأتي بعدها ذكر الصفحة ) » (عد- 
عد إلى كذا) » ( حا. - حاشية ) » ( يلي . فبا يتلو في هذه الدراسة » صفحة تأتي ) » 
( مج - جلد) » (ع - عدد من مجلة دورية ) » (تس. ‏ محقيق ) » ( وآ . - وآخرون 
بالاشتر اك مع محققين أو مؤلفين آخرين ) » ( كلمة « فقرة » تشير إلى فقرة من هذا البحث ) 
( عين - حين يكون للمؤلف كتابان ذكر كلاها سابقاً » بعد عنوان أحدما تعن المكان نفسه أو 
الصفحة ذاتها ) . تسهيلا للتمييز » يطبع امم العلم يحرف مميز ( مؤكداً ) » ويطيع عنوان الكتاب 
حرف مميز ويوضع بين أهلة « ... ) » ويطبع عنوان المقالة بحرف عادي » موضوعاً بين أهلة . 
في الاشارات فقط يظهر الاسم العلم يحرف عادي . 

المختصر « د . م . ١‏ » مثل الطبعة الالكليزية لدائرة المعارف الإسلامية » . ط ق - الطبعة 
القديمة ؟؛ طاح > الطبعة الحديثة . 


ذا 


إشارات 


- 


ورا . و مواقف » ١١‏ (بيروت » موز - آب 1919 ) مص : 11 - لا" . 

؟ - ,101108 21297 رتسهلمة عن هذل1::500102786 مذ «ملبحف: »ه ,نه 106م0طاأه0 
6667-7 .22 

5 « قضية الشعر الحديد » ط . ؟ مكتبة المانجي - دار الفكر ( بيروت » ١لا9١ا‏ ) 

. 78١5: ص‎ 

ا ل رماو 


سا 

همه اسا. )اص : 94”. 
سا. و ص :اا" . 
سا 


ا 
4 ع 


و موازين الشعر العربي باستمال الأرقام الثنائية » » مطبعة مصلحة المواتىء العراقية ( البصرة 
لاوا ) ص : ؟١‏ . الرأي لمصطفى جال الدين » كاتب المقدمة , 
هساسا » ص 8ه86. 
سا. )و ص : .1١١٠١‏ 
أز سا. »)وص : 98و[. 
١!‏ - سا. .»)ص : ١5"‏ - 954( . 
سا 
سأ 


- ١٠ 


0 5 . »اص : 1968 . 

4 سه 

واس سا. عو ص : ١ا١7ا.‏ 

- ورغم تدريبه العلمي أيضاً ينقل عن نازك الملائكة تحديداً خاطتاً للبحور الممزوجة دون 

: أن يتنبه إلى اللطأ ( ص : 854 ) . وارا. مناقشة تحديد الملائكة في البحث الحالي فقرة 

(؟؟). : 

5 را . أيضاً اشباعه ( ( الهاء) 5 « فأرسلته » دون ضرورة ص : ٠.0‏ ع وفي «فعاودته » 
ثم أشباعه لها في « حيزومه » ( ص : 7١8‏ ) وهو بذلك يعمق ضعف الانسجام في عمله . 


ذا 


مز - ا سا 
9 عدا سا . 


. ع صن : 7١4‏ . 
ع ص : 19١‏ , 


: )1١9ه‎ - ١ال١ تبرز في دائرة الكاتب التعديلات الآتية في اشكال البحور ( ص‎ - ٠ 


١ 


لا 
وف 
4" 
7 
15 


وخا 


الهزرج 
الكامل 


الرمل : 


السريم : 


اصرح 


اللفيف : 


المضارع 
المقعشب 
المتقارب 
المعدارك 


: متُفاعلن ( وحدته الأخيرة ) . 
الرجز : 


تفلن ( م مرات) . 


فعلاتن ( وحدته الآخيرة ) . 


متفعلن ( و حدته الثانية ) . 
: مفعلات مستعلن ( وعنتاه الأخيرئان ) . 
متفعلن فيلن ( وحدتاء الأعيرتان ) . 
: مفاعلن فاعلاتن , 
ار ل" 
: فعول قم ( وحدتاه الأخيرتان ) . 
: فالن فعلن ( و حدتاه الأخير تان ) . 


ولا يبرز إلا خمسة من البحور بأشكالها الشعرية التامة المعروفة قي عروض الخليل هي : 
الطويل » البسيط » المجتث » الوافر » المديد . 

سا. ء صى : لالا١(‏ - 8لا1. 

را . مثلا آخر هو البيت : و إن اليّانين وبلفتها .. » ( ص : 8لاؤ م ولا١‏ ) حيث 
نحتاج إلى مراجعة حمسة جداول قبل أن نستطيع تحديد البحر . ونتيجة البحث أحياناً 
ليست قاطعة لأن البيت الواحد قد يتسب » على أساس اللداول » إلى عدد من البحور . 
را . أمثلة ص : ٠م‏ ؟ هم١‏ - ١5‏ ( المثال السابع ) »ء وص : ٠٠4‏ (المثال 
الرابع عشر ) . 

سا. ء صن : ١98‏ (المثال الثاني عشر ) . 

سا. )» ص : 5*0 . 

سا. »صن : 8و(. 

سأ. ع ص : "1 . 


الا أنه ء 


(ص : 


مشياً مع جال الدين وخلوصي » يرفض تقيل ورود ( مفعولات ) قٍِ السريم . 
4 ) قا . مم قبوله (( مفعولات) في جدول )١ -١-1+(‏ ص : ١:45‏ 


سا. ص : 184-١8‏ . في بحث الكاتب قسم آخر متم ليس له ارتباط ما يثيره 
البحث اللي » هو درأسته للبتد » حيث يعتير.ه قائماً على ( مفاعيلن ) فقط » مخالفاً الملائكة 
الي تعتبر ه قائماً على ( مفاعيلن ) و((فاعلاتن) . راد ص :0آ,7ا. 


ليلا 


"4 


15 
.و 
نوا 


ركنا 
وفوا 
34 
و 
5 


« كتاب ألعبن » تح . عيد الله السيد © مطبعة العاني ( بغداد » 5ؤ1اء) ج١25‏ 
ص : 841 . ورا  .‏ سان العرب » » مادة « عرض » . 

ورد » ذات . را . أيضاً اللسان » الذي لا يذكر العروضص ممى المارضة إطلاقاً . 
الرأي مثقول في سا . 

أو « منصبآ » كا في رواية « تار الفعر الماهلي » » قبس شوقي ضيف «١‏ تاريخ الأدب 
العربى : العصر الاهلى » دار المعارف ( القاهرة » )١95٠‏ ص : 9"”#. 

ا + امن ا 1 , 


. ؟؛ ص : 8م ١ا.‏ 


لع ع ع ع 


وم 0 


في أيقاح الشعر العربي 
فحو بديل جذري لعروض لخليل 


النَصَّ الأول 


6ذ4- عبرت الفاعلية الشعرية عند العرب عن نفسها بغى إيقاعى مدهش. 
ولئن كانت رتابة الصحراء والسياق المادي للحياة قد انعكست في مظاهر 
أخرى للنشاط الفي » لقد حفل إيقاع الشعر محيوية وتنوع هما نقيض 
الرئابة المباشر . بل رمما كانت الحيوية المنبعقة من تنوع الإيقاع صورة 
لحنين لاواعر لرفض الرتابة بالغناء ؛ الغناء المرهف » المنسرب ؛ المائج » 
الراقص ٠‏ الصاخب أحياناً » الحامس أحياناً » والمازج الراجز أحياناً . 

تنامت الفاعلية الشعرية وازدهرت في غياب أي وعي لوجود نظام نظاري 
لتشكلات الإيقاع الشعري . لكن الحس المعجز محركة الإيقاع وتغيراته 
كان » دون شلك » غخصيصة فطريبة جذرية قِ الانسان ‏ الشاعر » 
ومؤسساً حيويآ قد يكون أثره أعمق بكثير ثما تقدر له الآن ني تطور 
الحلق الشعري واتخاذه الصور الي اتخذها . لم يكن حس الإبقاع » يا 
عكن أن يسمى » شيئاً يكتسب بالمران على مقومات نظربة » أو بالنثقف 
الذي يستهدف تملك المعرفة بالقواعد الي تحدد « صحيح الشعر وفاسده ». 
هذه حقيقة جذرية : انها من الأهمية محيث ينبغي أن تظل طرية بالبال 
عند التعرض لدراسة الإيقاع في الشعر العربي . ولنقدر أهميتها بعمق » 
لا بد من تأكيد مسلّمة تنسى ‏ هي أن الفاعلية الشعرية استمرت 
تعبر عن ذاتها » وتطور الأشكال الي تتخذها » أزمن يتجاوز ‏ بأي 


وى 


تقدير - ثلاث مثة سنة » قبل أن يتاح للعقل العربي أن يتصور نظاماً 
كلياً أوصف الإيقاع الشعري وتحليل مكوفاته . 

1-١‏ كان العقل الذي اهتدى أولا إلى إدراك التشكيلات الإيقاعية 
وانماطها » في القرن الثاني للهجرة ء عقلا مكتنهاً » منقباً » يعود الى 
الجذور . وامتاز هذا العقل بسمتين قد تكونان ألصق الممات بالعقل 
المبدع الكاشف : القدرة الفذة على الملاحظة الدقيقة والاستقراء المتقصي 
الحذر » والقدرة الماثلة على حدس وجود الماذج والأنماط المتكررة الحدوث 
بين الركام الهائل من الوحدات المحلّلة ‏ ثم التمكن من صياغة نظام 
نظري قادر على وصف هذه الأنماط واحتوائها . 


وسواء أكان الخليل بن أحمد ؛ العقل البارع الفذ » قد وصل إلى 
اكتشاف تماذج الإيقاع عبر الالهام أو الحس الموسيقي المرهف' » فإنه 
/ يكتف عا يأتي عن طريق هاتين الظاهرتين من حدس وإدراك عام ع 
وإنما قدم تحليلاة عميقاً أعطاه صفة شمولية وأبعاداً ذات انتظام رياضي 
واضح . وأود هنا أن أسند أهمية كبيره هذه الحقيقة ‏ حقيقة كون عمل 
الخليل تعمها” ذا قواعد نظر بة وأبعاد رياضية » ارتكز على استقراء دقيق 
لنسية فعنة جلا شلك آنا كانت عالية ‏ من الانتاج الشعري الذي عر فه. 
يتضمن هذا التقرير نقطتين يتبغي أن تؤكدا : أولاة ء أن الخليل قام 
عمحاولة أوصف م الإيقاع ووحداته المكونة كيا بدت له » ول يقدم 
ع علمياً لا يجب أن يكون عليه الإيقاع في الشعر العربي ؛ ثانيا ) 
انه افترض وجود مركبات أساسية خحاق باعمادها بناء' نظرياً منتظا” شمولياً 
/ يشترط في معطياته الحتمية أن تكون دائا صورة وصفية للمعطيات 
الحقيقية الي أنتجتها الفاعلية الشعرية في نشاطها الخلاق . 


الإيقاع في الشعر ء وفهم المفكرون العرب الأسس الحقيقية لعمل الخليل . 


5 


لقد رفض الأخفش" تقبل نحرين من نحور الخليل على أساس من منهجية 
أصيلة في الدراسة » هو كونه) لم يستعملا » بنسبة تسمح بتقبلها » من 
قبل العرب أنفسهم . 'كذلك نجد أبا العتاهية ‏ أي الفاعلية الشعريه نفسها 
يقول ما معناه أنه أكير من العروض" » أي أن الفاعلية الشعرية هي 
المنتتجة للإيقاع وعلى علاء العروض أن يصفوا ما تنتج . بالتقتس ذاته 
من الحيوية الفكرية » اكتشف الأخفش تشكلا إيقاعياً لم يتنه اليه الخليل 
وأضافه الى البحور الكليلية * . واستمرت الفاعلية الشعرية ذاتها تتحرك 
درن أن نحصر نشاطها في نطاق ما حدده الخليل من مقاييس . لكن 
عصور التحجّر الفكري أتت تترى . وكيا جمنّد الدارسون بعد عبد القادر 
الجرجاني - الناقد المدهش - نظرياته المرهفة في اكتشاف الأبعاد الأصيلة 
للخاق الأدبي 3 قُ قرالب جامدة”* » كذلك جمد العروضيون حيوية 
عم الخليل في قوالب ميتة » معقدة » تحولت عن غرضها الأساسي 
ب وصف الإيقاع الشعري ‏ الى التقنين للا يسمح به وما لا يسمح به 
من تشكلات إيقاعية . هكذا انقلب فن وصف الإيقاع الشعري الى علم 
« تيز به صحيح الشعر من فاسده, كا حدد العروضيون يجال نشاطهم'. 

١1-١‏ من الصعب الحدس بما كان يكون عليه العقل العربي الآن 
والثقافة العربية»والحياة العربية ‏ لو أن المناهج الي استهدفت الكشف» 
والعودة الى الجذور » والوصف الموضوعي المتعاطف » لم تجمد في قوالب 
فارغة إلا من مصطحات ضثيلة الجدوى. لكما قد لا يكون من الصعوبة 
يمكان عظم أن ندرك أن تحجر معلم الوحدات الإيقاعية الي ابتدعها 
الخليل في أطر شكلية جاهزة قد أدى الى وضع مزارر فقد فيه العقل 
العربي الاهمام بتحليل 0 الشعرنيا نفسه ) والقارة على مثل هذا 
التحليل ) باعتباره فاعلا” حيوياً ني كل عمل في يتلقى . هكذا عجز 
الدارسون عن تحسّس الدور الحيوي للإيقاع في قصائد عديدة لأبي مام 
والمننيءمثلا” » كا عجزوا عن التفريق بين إيقاع قصيدة رائعة وأخرى 


هه 


سيئة 4 مكتفين بالَول إن 6-7 منها جاءت على وزنت الطويل 4 معاد 4 
أو «التفيقي 1 أو حوره 

21١‏ كان النظام الذي أقامه الخليل معقداً صعب التحصيل . يروي 
ذلك الخليل نفسك قِ قصة موعة 7 5 وجاء الدارسون بعده لذ ليحاولوا 
تسهيل النظام بإعادته الى أصول جذرية أقل تعقيداً » بل ليزيدوا في 
تفرعاته وتداخل مشكلاته . نظموا العروض أراجيز ومقطوعات : 
وشرحوه وبوابوه » لكنهم لم يسهموا ف إبراز قيمته لفهم العمل الفي 
إطلافاً . واستمر هذا الوضع المزري حبى قرننا هذا* . ولن يصعب » 
حتى في يومنا الحاضر » أن نجد كتباً في العروض لا تفعل أكثر من أن 
تنقل ما أورده دارس عاش قِ القرن الرابع الهشجري هو ابن عبد ريه؟ 2 
أو دارسون تقلوا عنه وزادوا عليه حوائي لا تتناول الجذور . إلا أن 
لدينا الآن ثلاث دراسات'! على الأقل تحاول تسهيل العروض أو فهم 
الأسس الي بناها عليه الخليل. أكتفي هنا بالتنبيه الى هذه الدراسات دون 
مناقشتها » انما أود أن أشير الى انها » رغم الجدية الواضحة فيها والنفع 
الأكيد الذي تقدمه » تقبل معطيات نظام الخلبل النظري بشكل عام » 

وأنسر عمله الجذرية » وتحاول إما فهم هذه الأسس أو إنقاص عدد 

الو<دات الى تشكل وره » أو تسهيل نظامه بإلغاء دوائره » دون أن 
تتساءل عن شرعية الأسس الحذرية ذاتها . 

يا هذه الدراسةءأود أن أؤكد» ليست محاولة لتسهيل العروض. ليس 
غرضي إنقاص عدد الوحدات الي تشكل 8 » ولا دمج بحرين في 
واحل لالحصول على عدد أقل من البحور 2 كا فعل اخرون 1 رفي 
1ن جذرية . الدراسة المنتواة محاولة لطرح بديل لعمل الخليل على الإيقاع 
الشعري . بأتي طرح هذا البديل بشكل أظنه أكثر انسجاماً وسهولة من 
النظام الميدل » لكن التسهيل ليس هدفه الأول . ويأتى 2 أيضا ؛ عن 
طريق محاولة فهم أسس عمل الخليل » لكنه يذهب الى أبعد من ذلك . 


كك 


انه يتخذ الفهم معيراً الى التساؤل عن شيثين : الشرعية والجدوى١١‏ 

ويأتي © أيضاً 5 الافثراق العميق » أحيانآ » ببن معطيات النظام 
النظري || رياضي ومعطيات الفاعلية الشعرية ذانما ٠‏ وجعل دراسة الإيقاع» 
من جديد » وصفاً متحسساً اتشكلات النغمية ابي تتحرك في صلب عملية 
الحلق الفنى » دون أن يفرض قيمآ خارجية شكلية أو تاريخية على طبيعة 
هذه التشكلات . النظام المقترح هنا لامحاول أن يرسم ما بجب أن يكون 
عليه إيقاع الشعر » وابما 9 أن يصف ماهو عليه إيقاع الشعر المذتج 


إل 


فعلاة : ني الثراث أولاة » ثم في نماذج أنتجتها الثقافة العربية المعاصرة . 

و إذ أبدأ بتسجيل لكيفية ولادة التصور المنتوى تحليله » فإنما أفعل 
ذلك ابماناً يأنه قد يشعر بعفوية هذا التصور والتصاقه بحر كية الإيقاع في 
الخلق الشعري . بنتفي كون الدراسة المقدمة عملا" ميدف أصلا الى هدم 
نظام لأنه جزء من الثراث » وطرح بديل لمجرد انه يغني عن الثراث . 

قُِ لظات من التعب اللحسدي » والاستكانة العقلية » ابتدأ » يفجائية 
لا تعلل » إيقاع علب يثسرب في البال . اتخل شكلة” وميا » تحول 
الى رصانة موسيقية : ادن دان ددن دان" . فجأة أيضاً » انقطع النغم 
لينسرب من جديد بسارع : دن ددن دن ددن ... وتتابع هكذا ١‏ 
ثم غلبت لحظة يقظة واندهاش » وحل إدراك شبه حدمي بأن الإيقاععن 
واحد » والنهما يرتكزان على وحدة إيقاعية ذات تغمين » وأن تغير 
الإيقاع وتسارعه ينبعان من العلاقة التتابعية الم وضعية للنغمان ٠‏ الحظتثل 
تيقنت أيضاً أن ما يرن في البال لتم مألوف قُ الشعر العربي : 
تفعيلنا الخليل ( فعولن / فاعلن ) 

اسبب أعجز عن تمييزه» وجدتي أترثم ببحور خليلية باستخدام الإيقاع 
الجديد . وتحول الحدس بعد قدّرة الى اعان أكده التحليل التطبيقي : لقد 
أمكن ببساطة زائدة وص البحور كلها عن طريق الوحدتين الإيقاعيتين 


/وع 


( فعولن / فاعلن ) ومتحولاتها . وبتطور الدراسة » وتحليل تماذج أكير 
ابتدأت حقائق مهمة تنجل » واتخلت الدراسة الشكل الذي تظهر فيه 
الآن » بعد تعديل وتفريع وتشابك . 

نمة حقيقتان جذريتان أبدأ مهما اذن : الأولى هي أن البحور الستة 
عش عكن أن توصف هلد مثيرة ياستعخدام الوحدتين الإيقاعيتين 
( فعولن / فاعلن ) بتحولاتها الممكنة . والثانية هي أن هناك نحرين من 
هذه البحور يتشكل أحدهما باستخدام الوحدة الأولى وتكرارها عدداً معيناً 
من المرات . هذان البحران هما المتقارب والمتدارك . ينبغى تأكيد ظاهرة 
الثة هى أن الحقيقتين المقررتين هنا تبطلان اذا اذا أساساً للوصف أي" 
تفعيلة أخرى من تفعيلات الخليل . هذه الظاهرة تشعر ٠‏ على الأقل » 
بأن الوحدتين ( فعولن / فاعلن ) لما التصاق -جذري بإيقاع الشعر العربي ؛ 
وأن التشكلين الأساسين التايعين متها لما خخصائص بحب اكتناهها لأنما وثيقة 
الالتصاق بطبيعة هذا الإيقاع . ْ 

ببساطة مسعدة ممكننا أن نرى ان الوحدتين المذكورتين ذاتها تتحللان 
الى نواتين إيقاعيتين أعمق جذرية هما (علن / فا) » وأن تشكل الوحدتين 
يعتمد على علاقة (فا) ب (علن) من حيث التتايع الآفقي . ( فعوان) 
هي ٠‏ إذن » ( علن +فا ) بيما ( فاعلن ) هي ( فا+علن ) . سوف 
تظهر الدراسة أن أنماط الإيفاع في الشعر العربي تنبع من علاقة هاتين 
النواتدن التتابعية ١‏ » وأن تغير الايقاع يعتمد على ظاهرة رياضية هي 
حدوث عدد أو آخحر من النواة (فا) في سياق النواة (علن) . من 
أجل تنمية الدراسة بشكل سلم أود الآن أن أقترح ثلاثة مصطلحات 
جديدة أعتمدها في تطوير النظام المقترح هنا ء هي : 

. أسمي كلا من (فا) و (علن) «نواة إيقاعية»‎ )١ 

؟ ) أسمي التشكل النائج من تركيبها «وحدة إبقاعية» . 

م ) أسمي التشكل الناتج من تكرار الوحدات أو تركيبها «تشكلا إيقاعياً) . 
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يبدو لي أن هذه المصطلحات أدق ‏ وألصق محركية الإيقاع ‏ من 
مصطلحات الخليل : السبب » الوتد » التفعيلة » والبحر؛' . لكبى سوف 
أي الى استخدام الأخير ة حين توضح الغرض بكفاءة . ١‏ 

ه - من أجل أن تعطى التقريرات النظرية المقدمة في (") تريراً » 
أود الآن إثبات طريقة تحليل حور الخليل وبحر الأخفش إلى تشكلات من 
النواتين (فا) و (علن) ٠‏ مكتفياً بشطر البيت عن البيت كله . أرمز 
للمتحرك بالإشارة (-) وللساكن بالإشارة (ه) دون أن ان أخخرج على 
قواعد التمثيل العروضى للإلقاء الشعري . في كل محر سوف أصف شكله 
النموذجي ني دوائر الخليل » وشكله الشعري ‏ حين يوجد الشكلان 
بفروق ببنها . وأقسم البحور الى فتتين : م - ما يبدأ بالنواة (علن )» 
8 ما يبدأ بالنواة (فا) » في جدول يرمز له ب (7) . 

7 - [ تستخدم هنا الرموز التالية : (قى) - البحور في صبغتها 
التقليدية ؛ ( ج) - البحور في صيغتها الجديدة ؛ ( ش ش ) - الشكل 
الشعري للبحر ] . 


لم ما يبدأ بالنواة ( علن ) : 


مكررها : المتقارب ؛ يسمى هنا ١‏ التشكل ‏ الأساس »: 
( علن + فا) أربع مرات 
الطويل : 
فعولن مفاعيلن فعولن مفاعيلن 
ق : أتجي عله انايو دوه و اتحعرة عت و سويد نت 
5 مقرم امعد سرع ارد واكم 


54 في البنية الايقاعية - 4 


الفرج : مفاعيان مفاعيلن «فاعيلن 

ق : /سسوس وسو( سدوسهةدو/س سه ود و/ 

ج : إسس وسو[ وإس وإ وإ وسو( و/-و/ 
شش: إس و]-و]س وإ دو[ و[ -ه/ 
المضارع : مفاعيان فاعلاتن مفاعيان 

ق : /إسسو سو سو/دمدإسوسو/س وده و/ 

ج : إسس واس واس وسو إسسو/س وإ سو /سو/سو/ 
شش: /إس وإ وسو( و /س سوس و/ 


ج: [إسلو/0/ ولب و/0/سسو/ ب و0 م/ 


ش ش: /س- و/0/سدو/ و[ 0/سس وس و/سو/ 


8 - ما بيدأ بالنواة ( فا ) : 
مكررها : المتدارك »؛ يسمى هنا م التشكل 5 الأساس ١)‏ : 
) فا+ علن ) أربع مرات 
البسيط : 
مستفعان فاعان مستقعلن فاعلن 

قٌُ : إموم و سمو اد وساسة اموا دوساو ]أب ون جدة [ 

1 
فوش + اإصة إسحة ادحو ادهو اديه ة إعاى كه اح لاست ة] 


ةم 


مستفعلن مستفعلن مستفعل: 


: إن وات اسان ]نالجام سان [اعدواة مدماة / 


: عه إعاة إضات و مو ات ة جاده إبدو اح قد و1 


فاعلائن فاعلاتن فاعلاتن 


. إجاة اك وده امد واكام وما اك وان مسرو ]| 


ف إسوإ سس وسوس وإ واو( وإ سوا و/ 


فاعلاتن فاعلن فاعلاتن فاعان 


5 كد اتسرح وداه )ب وتدباهة ملاس واو الوحت 6 


ج : إسو/سو/سو/سوإ/سس ]انواس وإسو/ د و/ 


د 


: [سوإسس وسوس وة/ مسومو( سس و/سة/ 


فاعلائن مستفعلن فاعلاتن 


: |[ سوس سوبو( وإ وناو ]ةدو دو/ 


اده اميك حن اعد الم ةبح فت جا 
السريع : 


: إفه وحسةة مم وحا ونح و مولت وتات ] 
: إسواسو/سس و( و(سو/ ووم و( -و01/ 
: [ واس واس وإ وإ ةسوسو و/ة!] 


/-هلهو/-وْه/ 


المنسرح : مستفعان مفعولاات مستفعان 


ى + د موعت هجوت مدهب تتوص وعد جم ] 
و :موده سحت كو عه الحو حعةه اك و ]حدم 


المقتضب : مفعولات مستفعلن مستفعلن 

2 : "نين ونح لا وه | ابت فا ناه كد ف ينج حلت 1/8 
اكه رت لعا مه سيم اعد اجر انعا 

ون تددم امم لواحت 


المجتث : مستفعان فاعلاتئن فاعلاتن 


ق : سوس وسإدو/ وسوس وسوس دود و/ 
22 عيذ ادم اهز حي | حي نه رن رده ذا 
ش ش: /سو/س وة/س سس و/س وة/مسو/دلوة/ 


الكامل : متفاعلن متفاعلن متفاعلن 


ا كا 0 


من الواضح أن وصف البحور باستخدام (فا) و (عان ) على درجة 
قصوى من السهولة والكيال . الظاهرة الوحيدة الى تسد شيئاً من الشذوذ 
هي حدوث أجزاء إيقاع لا يمكن وصفها ب رفا) كاملة » لكن من 
السهل التغاب على هذه المشكلة بوصف اللدزء الإيقاعي ب (ف) فاقدة 
ساكنها . عدا ذلك يستقم الزقتف. -مناطة .3 أنظر” الأماكن الفا 
اليها ب (0).. 


إن 


١-4‏ يلاحظ على هذا التحليل أنه وصف أمين لحركية الإيقاع في بحور 
الحليل يعكس بدقة ترالي الحركات والسكنات في الكلمة العربية . إلا أن 
مة قسراً للكلمة في موضعين ينبغي أن يشار اليها » لأن ظاهرة القسر 
ستعتمد في مناقشة قصور نظام الحليل فيا بعد"٠.‏ أعنى بالقسر كون التحليل 
الس ا بق نهلك قرركي عل وعدة إنقاعلة "اناما لسن للها + 
ما هي تمثيل لكلمة وتبادل فعلي للحركات والسكنات ٠‏ يرز هذا القسسر 
قُ نحليل الكامل والوافر ٠»‏ وينبع من اللدركة الإيقاعية ذاتما في كليها . 
في هذين البحرين يرد التتابع الحركي بالشكل التالي ( -ه) في 
كل وحدة إيقاعية من وحدات اللخليل ( التفعيلات ) إما تالياً أو سابقاً 
للثواة ( اده ). في التحليل المقدم في (5) قسّمث هذا التتابسع الى 
(-/س-ه) ليمكن وصفه بالنواتين ( ف" / علن ) . لكن هذا التقسم 
قسر للتتابع الحركي لا يمكن تبريره ني الواقع إلا على أساس انه مخدم 
النظام النظري المقئرح . أما اذا ا رنا على التصاقنا محركية اللغة » وعلى 
اننا نصف الماذج الإيقاعية بوحدات تمثلها تمثيلا ”5 حقاً » ولا تفتعل وجود 
هذه الوإذج) فينعت أن ترفض تقس م التتابع و( سس )الى (-/--م) 
أو الى أي شيء آخر . يحب أن قبل التتابع الركي هنا ببساطة على 
أنه » يدوره ©» مؤسس إيقاعي أصيل في الشعسر العربي . وباستخدام 
المصطلح المقترح في ”) ء بمكن القول إن التتابعم ( له ) هو ء 
في الحقيقة » نواة إيقاعية ثالثة تلعب دوراً حيوياً في تكوين تماذج الإيقاع 
الشعري ©» رغم أن دورها ء باعتبار الشكل الكامل للبحور » يقتصر على 
تكوين الكامل والوافر فقط . 

7-4 ينبغي » اذن » إعادة صياغة الأساس النظري المطروح في (#) 
لتقرير أن الإبقاع في الشعر العربي ينبع من الحدوث التتابعي لاثنتين من 
ثلاث نوى مكونة هي : ( سده) (ه) و (-ه). وبتعديل 
الوصف المقدم في (4) و(8) بمكن أن نرى أنه » في الشكل الكامل 


ون 


للبحور » تتزامن (سسده) مع (سده) و (سده)مم 
(-ه)ء لكن ( سه ) لا تتزامن مع ( -ه ). ستظهر الدراسة 
أن النوائين الأخدر تين تتزامنان في عدد من البحور حين يعتورها الزحاف . 
فها بلي أسمي النواة ( ه ) (علمن') [ يلاحظ أن (-ه) 
مكن أن تشكل كلا من النواتين (سه ) و  (‏ ه ) بفقدان واحد 
أو اثنين من متحركاتما » على التوالي ] . 


0 - ما دمنا على وعي كامل بأن التتايع (س- ه) نواة إيقاعية 
مستقلة » نقدرءفي هذه المرحلة من الدراسة ٠‏ أن نتقبل تقسيمها القسري 
إلى (-/سبه) لغرض تسهيلي وتوضيحي صرف . نبقى مدركين 
للافتراق الأساسى بن الحقيقة والنظرية . في مستقبل من الدراسة » ثمة 
عودة إلى اتا (-- سه ) فواة إيقاعية قائمة بذائها . 


سهل قبول تحليل ب ه) الى --00000 دراسة البناء النظطري 
لنظام الخليل الى حد ييرار هذا التحليل . وتكشف الدراسة عن خصيصة 
مدهشة لبحور الخليل » ربا كان هو نفسة لم يتنبه اليها . لقد حدد 
الخليل قم البحور حين مثلها في دوائره محساب الأحرف الي تتشكل منها 
تفاعيلها '' . هكذا ننجت لديه قم متغايرة » لم يربطها من خلال علاقتها 
بنموذج نظري واحد كلي . لكن تحليل البحور الى النواتين (فا/ علن ) 
يظهر أن لا نموذجا نظرياً مطلتا يتشكل من اثني عشرة (؟7١)‏ نواة إيقاعية 
بتناوب منتظم ل ( فا ) و ( علن ) بلاتجاهين ( فاه علن ) ع 
و (علن-ه فا) . هذا يعي أن لدينا مجموعتن من اليحور لا حمسا » 
كا في نظام الخليل . يتضح » أيضآ ء أنه ليس ثمة بحر يستوني تركيب 
النموذج النظري تماماً . وتتشكل البحور من نوى متتابعة بفقدان عدد من 
النوى الموجودة أصلا في اللنموذج النظري . تنكشف هنا حقيقة مليفة 
بالدلالات على وصول الإيقاع الشعري حدا من الانتظام الرياضي مجلو 


6 


أبعاد بنية العقل الذي صاغه . أولى سمات هذا العقل » ىا ينجل أيضاً 
في بنية اللغة العربية ذاتها » القدرة الحائلة على التركيب منتظم الأبعاد » 
وتشقيق الامكانيات العملية من طاقات تموذج نظري مخلوق خلا يكاد 
يتصف بالكبال . وبدراسة ما أنمّى” من الطاقات الكامئة وما أهمل يمكن 
استكناه بعض من العوامل الفاعلة في الثقافة كلها . ينضح ما يُرمى اليه 
هنا إذا أخخذنا النموذج النظري للبحور بالشكلين اللذين يظهر فيها » تبعاً 
لاتجاه التتابع بين (فا) و (علن) ٠»‏ أساساً للدراسة » ومثّلنا للتتابع ذي 
الاتجاه ( فا ه علن ) بالشكل الآني : 


1 فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن 
وللتتابع دي الانجاه (علنى ه فا) بالشكل : 
5 علن فا علن فا علن فا علن فا علنفا علن فا 
إذا أعطينا النوى قيماً عددية تمثل مرتبتها في السياق التتابعي » يصبح 
للنموذج الشكلان التاليان : 
كذ فاعلن فاعلنى فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن 
١ع‏ مو هه الام 13١14‏ اا 
8 - علن فا علن فا علن فا علن فا علن فا علن فا 
أ # ع هك لام ١و١١ط 1١١‏ "ا 
لدراسة نشكل البحور من النموذج » نعود الى جدول (7) وتأخذ 
التشكل التتابعي لكل محر كا هو محلل الى (فا/عان) و (علن /فا) ثم 
نرتب النوى الإيقاعية لكل بحر نحت النوى الإيقاعية في (51 ٠»‏ 51). 
مبذه الطريقة » نعرف النوى الإيقاعية ابي فقدها كل خخر من أصل 
النموذج ووتعرف المكونات الإيقاعية للبحر . نرتب النتائج في جدول (آ) 


نت 


فيه سطران أفقيان»الأول (7) ممثل البحور في شكلها ني دوائر الخليل؛ 
والثاني ([) ممثلها في شكلها الشعري ( حين يفترق الشكلان ) »© مميع 
إهمال ابراز الخليل للوتد (سده-) ء» حين يمكن إلصاقه مما يليه . 


بآ - 


51 ما يبدأ من البحور بالنواة ( فا) : 


الس سي | سي سس سس | مي سا سس سس سي .ص ل ص تس | لا سيم لست و بص | لاسي سس ص م 
اس يس 13 لس سس أ سس سس أ سي يس [ لس سس | بس وي سس 
سشسنههشسهسست- اسم سسحت | ملمسسصسسسم لاسي أناييسسش !سس سهد 


أ خخ سس سم .أ مصخ مص م م ١١‏ لم م أ 7س ب سي [ سي سس سس سم سم م 


أ ججسس ص يي سي | سطس مت لخ سس أ صتمي يي م يي 7س يي بست أ ميات 


المديد : فاعلن | قا |فاعلن | فاعلن | فا | فاعلن 
١‏ 4 
1 8 


امن 


9 ما يبدأ من البحور بالنواة ( علن ) : 
النمو ذج : علن فا | علن فا | علن فا | علن فا | علن فا | علن فا 
١‏ " |" :5 إ[اه "إلا م |5 ١!" 1١1١| ٠١‏ 


سس يي أي سس سيا [ سس شي | سس سس | سس سس سس | سس سه 


1 هعو| 8 إأ5ة.-ة 9 10 
المزج :+ إعلنفا | فا |علنفا | فا |علن فا | فا 
]١ ١‏ ؛ أه 5]|ا م أإوة١٠| ١‏ 
1 2 4 6 8 
2 5 إلا مأو١٠١‏ | ١١‏ 
1 8]|(.ه4)4| 6 |7 8 ظ 


» كا بمكن أن يترتب من ( سمدوه.ه )أو 9١‏ 11 -2:1) 


/اه 


في الجدول (آ) أستخدم الأرقام العربية ( 1,9,3,0٠‏ ) للإشارة الى 
النوى الي يتشكل منها االبحر في شكله الشعري . وأرمز الى حدوث 
(فت »ء أي (فا) فاقدة ساكنها » بالرمز ( 1 --.) 50 --.) 
وهكذا » تبعاً لمرتية (ف” ) . أما حين ترد ( فا ) فاقدة ساكنها » ثم 
مسكيناً متحر كها » فأرمز اليها ب )١  ؟( )١ ١‏ وهكذا. 
كلا يلاحظ » مثلت النواة الأخيرة في السريع بالمروف ( عثّل) وأعطيتها 
القيمة المرتيية (؟ : )١‏ . الغرض من هذا إظهار أن هذه النواة تتألف 
من ( ه- ) في الشكل الدوائري للبحر . هذه هي النوأة الوحيدة » 
والبحر الوحيد » اللذان يشذان عن الصيغة النظرية المقترحة هنا. أميل الى 
الاعتقاد بأن شذوذ السريع يشعر بقصور النظام النظري الذي بناه الخليل » 
وينبع من طبيعة هذا النظام"' . الدراسة التأنية تكشف شيثين : ١‏ ان 
هذا الشذوذ نابع من افتراض المقطع (-ه- ) (الوتد 52200 سا 
إبقاعياً في العربية . ؟ ان هذا المقطم ٠‏ وني الواقع التفعيلة الي يرد 
فيها كلها (مفعولات) (- ههه ) وهمية مفتعلة » ياسمها وتركيبها 
الحركي » افتعالا” كاملا . فهي » من جهة » لا توجد قائمة بذاتها » 
كا أظهر الجدول (8) إلا في السريم » ومن جهة أخرى لا ترد ني الشكل 
الشعري للسريع إطلاقاً » وائما يقتصر ورودها على شكله الدوائري . نسأل 
بشيء من الحيرة : كيف حدث أن اقترح الخليل وجود هذه التفعيلة الي 
نخلق صعوبة واضحة في تقل انتظامية بنائه النظري » وتدمر السجام هذا 
البناء ؟ ثمة جواب يبدو معقولا سيناقش في فقرة مقبلة من هذه الدراسة. 

- ثمة © إذنء انتظام رياضي أكيد ني العلاقات الداخلية ركيب 
التشكلات الإيقاعية في الشعر العربي . لكن وصف هذه العلاقات عن 
طريق ارتياط التشكلات بنموذج نظري أعل يفشئرض وجود حدود نظرية 
مطلقة لا مكن أن تتعداها تشكلات الإيقاع في العربية . درغم أن وجود 
هذه الحدود لا ينكر في سياق الشعر العربي التناظري» الغالب في التراث 


م 


كله » فإن هناك إيفاعات شعرية عديدة ضمن هذا الثراث حاولت الخروج 
من الإطار العنيد المفروض على إيقاع الشعر“ . من أجل هذا ؛ ولأسباب 
مهنمة: عدر ين أبرزها ميلاد الشعر الأحادي"' ( الحر ) في الثقافة العربية 
المعاصرة ٠»‏ ينبغي أن نحاول وصف الإيقاع » والعلاقات الداخلية للتشكلات 
كلها » بطريقة تلغي وجود هذه الدود النظرية » وتسميح بتجاوزها دون 
أن نحم على ما يتجاوزها بأنه خارج عن نظام الإيقاع العربي وانهوليس 
عل مذهب العرب ع . 

1-5 عكن أن يقدم مثل هذا الوصف دون تعسّف بالعودة الى التشكل ‏ 
الأساس ني كل من الفئتتن المشار اليها سابقاً : ما يبدأ ب (فا) » وما 
نيدأ ب عن ): ... تفترض' الطريقة 'الجديدة أن التمو الطبيعى. للوجحسدة 
الإبقاعية (فا/ علن) أدى الى التشكل الإيقاعي ( فاعلن فا علن فاعلن 
فاعلن ) النابع من تكرار الوحدة أريع مرات » وأن النمو الطبيعي الوحدة 
( علن / فا) أدى الى التشكل ( علن فا علن فا علن فا علن فا ) النابع من 
تكرار الوحدة أربع مرات أيضاً . هذا التناظر يشجم على قبول الافتراض 
المطروح هنا » لأن التناظر واحد من أعمق أسس الفاعلية الفكرية العربية 
وأكثرها شبوعاً . على هذا الفرض » يتصور نمو التشكلات الإيقاعية 
كلها من تكرار الوحدة الإيقاعية المؤسسة عددا من المرات متغيراً . إلا 
أن الاحمالات الرياضية لعدد التشكلات في مثل هذا التكرار محدودة . 
ولتجاوز محدودية الاحمالات ٠‏ والرتابة الي لا بد أن تنتج عن هذه 
المحدودية » ممكن نحقيق تشكلات إيقاعية بإضافة نوى إيقاعية الى الوحدة 
المؤسّسة . وتكشف الدراسة المتأنية أن النواة المضافة هي دائا” ( فا ) وأن 
(علن ) لا تضاف إطلافاً . بمكن التقرير » إذن » أن ( علن ) هي 
الثواة الجذرية الثابتة ضمن الوحدة المؤسسة » وأن (فا) هى المتغير الذي 
يعمد اليه في تطوير التشكلات الإبقاعية كلها '" . 0 

تبعاً لهذا ااتصور » يكون نمو التشكلات الإيقاعية في الشعر العر 


أي 


4ه 


التناظري قائ على أساس اناد وحدثين إيقاعيتن » أو ثلاث وحدات ؛ 
نقطة جذرية » وتطويرهما بإضافة النواة (فاع) بانتظام لا عشوائية فيه 
يعكس الثال الذي تتقبله الأذن العربية والحساسية الشعرية . تأتي إضافة 
(فا) في مواضع يسهل تحديد قيمتها الرياضية المرتبية . من الشيق أنه 
ليس هناك أي تشكل إيقاعي يعتمد على تناول أربع وحدات إيقاعية *ن 
التشكل الأساس وتطويرها بإضافة (فا) اليها . لا شك أن ذلك مرتبط 
بطبيعة حس الإيقاع عند العرب ‏ إلا أن ثمة تشكلين إيقاعيين رباعيين 
تنتج رباعيتها من اتماذ وحدتين إيقاعيتين نقطة جذرية وإضافة (فا) إلى 
إحداها ثم تكرارهما مرة واحدة. هذان التشكلان » كا سيظهر بوضوحء 
هما الطويل والبسيط . ومن المدهش أن أحدههما يقع في فئة والآخر في 
الفئة الثائية من التشكلات » هذا تناظر آحر له دلالته على طبيعة بنيسة 
العقل الخالق . ثمة ملاحظة أخيرة : ان اتذاذ وحدتين أو ثلاث وحدات 
أساساً للتنويع والتفريع ظاهرة ها معادها ني المعطيات الفكرية الأخرى 
للثقافة العربية ‏ في اللغةءمثلا” » نجد أن أساس التنويع هو الخاذ حرفين 
أو ثلاثة نقطة جذرية . ويبدو معقولا” أن تطوبر التشكل إلر باعي بتكرار 
وحدتن جذربتن له معادله في الشكل الرباعي للفعل في العربية . تشعر 
هذه الظاهرة بِأن المعطيات الثقافية كلها انعكاس مباشر للبنية الداخلية للعقل 
لفاعل العبّر . 

؟ ألنتقل الآن الى تمثيل حسبي للتقريرات المجردة المطروحة هنا. 
كا أشرت سابقاً » إذا كررنا الوحدة الإيقاعية (علن /فا) أربع مرات 
نحصل على التشكل - الأساس : 

1 : عان فا علن فا علن فا علن فا 

لتطوير تشكلات إيقاعية جديدة يمكن أن نكرر الوحدة أي” عدد من 
المرات نوده. بتكرار الوحدة مرتين أو ثلاث مرات نحصل على تشكلات 


ود 


إيقاعية معروفة في الشعر العربي (المشطور والمجزوء) . العرب لم يكرروا 
الوحدة أكثر من أريع مرات في الشعر التناظري . إثما يتبغي من أجل 
خلق تشكلات إيقاعية ذات طبيعة متميّزة » أن نتجاوز التكرار لاشكل 
التام للوحدة » بإضافة النواة (فا) اليها . ثمة إمكانات رياضية لا مائية 
هنا » أورد بعضها في الجدول 30 التالي : 


7 بااذ وحدتن فقط نقطة جذرية : 


١‏ - علن فا علن فا فا 5 علن فا فا علنفا 
؟ - علن فا علن فا فافا عان فا فافا 2 علن فا 
سر علن فا علن فا فافا فا م - عان فا فافافا علن فا 
؛ - عان فا علن فا فافافا فا و عان فا فافا فا فا علن فا 
ه - علن فا عان فا فا فا فافا فا الخ ... 


الخ .. 
خِ ٠‏ ب عان فا فا علن فا فا 
١‏ عالن فا فا عان فا فافا 
١‏ علن فا فا علن فا فافافا 
م« علن فا فا علن فا فافافافا 
١‏ علن ذا فافا عان فا فا /ا١ 1‏ علن فا فافافا علن فا فافافا 
ها علن فا فافافا علن فا فا ١4‏ علن فا فافافا علن فا فافافافا 
- علن فا فافافافا عان فا فا الخ 37 
الخ 35 
4 علن فا فافافافا علن فافافافا 
٠‏ عالن فا فافافا فا فا علنفا فا فا فا 


الخ ا 
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الاحّالات الرياضية لابائية » إلا أن الفاعلية الشعرية العربية نمت عدداً 
قايلة منها . بلاحظ » مثلاة » أن (ذام لا تضاف ء في الانتاج الشعري» 
الى أي وحدة إيقاعية أكثر من ثلاث مراإت (عدع'" : الجدولين(“آ) . 
يلاحظ ؛ أبضاً » أله حبى ضمن هذا الحد ء لم تم الفاعلية الشعرية إلا 
الإيقاعات الثلاثة : ( ١‏ ء لا » ٠١‏ ) الي تشكل أشطر البحور : 
الطويل ( بتكرار الوحدتين ) » المضارع » المزج. (ستأتي مناقشة إيقاع 
الوافر فيا بعد ) . 

أما في <لة النواة ( فا / علن ) ٠‏ فإن تكرارها أربع مرات ينتج 
التشكل التالي : 


9 فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن 
وما بنطبق على (111) ينطبق على (359) . بالطريق.ة ذالمها نقول : 
إن لدينا الجدرل (55) للاحمالات الرياضية : 


1 باتخاذ وحدتين فقط نقطة” جذرية : 


١‏ - فاعلن فافا علن ه” - فا فاعلن فا عان 
١؟‏ ل فاعلن فافافاعلن ١‏ فافا فاعان فا علن 
5# فاعان فافافافاعلن ‏ /ا ‏ فافافا فاعلن فا عان 
:؟ ‏ فاعلن فافافافا فاعلنىي م٠‏ فافافا فا فاعلن فا علن 


الخ ... الخ . 
4 فا فاعان فا فاعلن 
 «‏ فا فاعلن قافا فاعلن 
"١‏ فا فاعلن فافافا فا علن 


الخ . 


يلاحظ » هنا أيضا » أن الفاعلية الشعرية لم تم إلا عدداً ضثيلا من 
الإمكانات إلى إيقاعات شعرية . (فا) ؛ هنا أيضاً » لا تر د مضافة 
كر من قلات دراك نوخي مق هذا لو" + عت الأشاعات 
( 55 ء 6" ) وإيقاع ثالث يكاد يتحد ب )١5(‏ إنما تكرر فيه (فا) 
مرة واحدة بعد الوحدة الثانية هكذا : (فاعلن فا؟") . هذه الإيقاعات 
تشكل البحور : البسيط ( بتكرار الوحدتين ) » والمقتضب » والمجتث . 


98 29 باتاذ ثلاث وحدات نقطة” جذرية : 


الأمكانات الرياضية » هنا أيضاً » لا نمائية » ويمكن أن تمثل يجداول 
مشامبة ل 3 +851) . لكن ضرورة ثيلها » هنا » ليست 5 
ويستغبى عنها توفيراً . إنما يلاحظ أن الفاعلية الشعرية » مرة ثالشة » 
منت عدداً محدوداً » لكنه أعظم من الحالات السابقة » من الإمكائيات 
إلى إبقاعات شعرية هي التالية : 


؟" فا علن فا فا عان فاعلن فا ( الذي شكل شطر المديد ) 
مم فاعلن فا فاعلن فافاعلن فا ( الذي شكل شطر الرمل) 
4م فاعلن فافا فاعلن فاعلن فا ( الذي شكل شطر الحفيف ) 
هدم فافاعان فا فاعلن فاعلن ف ( الذي شكل شطر السريع ) 
كم فافا عان فا فاعلن فا فاعلن ( الذي شكل شطر الرجز ) 
0 . فا فاعلن فافا فا علن فاعلن ( الذي شكل شطر المنسرح ) 


أما إذا اعتيرنا الطويل والبسيط تشكلين رباعيين لا ثثائين مكررين » 
فيمكن القول : إن الفاعلية الشعرية نمّت من التشكل ‏ الأساس (141 ) 
التشكل الإيقاعي التالي : 

عان فا علن فا فا علن فا علن فا فا ( الطويل ) 


إزلة 


إلى 


فافاعلن فاعلن فافاعان فاعلن ( ف علن) ( البسيط )ا. 


كم ثمة نقطة أخير ينغي أن تعالج قبل أن يكتمل النظام المطروح 
هنا . تلك هي قضية البحرين الكامل والوافر . يتألف الكامل » بشكله 


الشعري الفعلي » من ( اه ه ) مكررة مرات ثلاثاً » ويتألف 
الوافر من (حات وحايدات ه ]كبك واسسات و لاحدانا وات و) . واذا كانت 


الوحدة الأخيرة لاوافر لا تسيب إشكالا”»فإن الوحدات الأخرى في البحرين 
تسبب إشكالا” واضحاً . لدينا » هنا » وحدتان إيقاعيتان تتألفان من 
ذواتين كل باتجاه تتابعي عمتلف . كيف محلل هاتين الوحدتين؟ تبعا المنهج 
المتبع في هذه الدراسة ‏ التحليل بتمثيل الحركة الإبقاعية بأمانة ودون 


عسل أو قسر - ينبغي أن يقال » ببساطة » إن الوحدة (ما ده دساو 
تتشكل من النواتدن (سو)و( ه)ى والوحدة ( ةد هو) 
تتشكل من النواتين ( سه ) 9س ه) . هكذا يكون التركيب 


النكووي للوافر : 

ثب عان علان عان علئن علن فا 

ويكون التركيب النووي للكامل : 

8 - علان علن علّن علن علن علن 

رغم غياب ( فا ) من (151,81) يستحيل رفض هذين التشكلين أو 
القول : «١‏ اهما ليسا على طريقة العرب , . اهما تشكلان عربيان كأكر 
التشكلات عربية . حقيقة الأمر ان لدينا » اذن » في الشعر العربي 
مكونات نووية ثلاثة ( دسا و/ ا و/ ده )ع وأن معظم التشكلات 
الإيقاعية تنبع من حدوث (0 في سياق يرتكز على (علن) » إلا أن نمة 
تشكلين ينبعان من علاقة ( علاّن ) ب ( علن )" . 
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7 أما اذا أصررنا على إخضاع الكامل والوافر للنظام النظري المقكرح 
بكل أبعاده » فإننا نستطيع تحليلها بطريقتين أخريين. لكمًا ينبغي أن نظل 
على وعي تام بأن الإيقاع الطبيعي لما ينبع من تبادل ( ساه) 
و( ه)ء وليس من تبادل النوى الي تفئرض أن ( اه ) 
تتشكل منها لغرض دراسي محض. بتحايل و(سدستهة))الى(-/ ب ة)» 
كا فعلت سابقاً » ممكن أن تقول : إن الوافر يتشكل من : 

© - عان ف” عان علن ف” علن علن فا 

وان الكامل يتشكل من : 

تزه ف علن علن ف“ علن علن ف“ علن علن 

يلاحظ هنا أن الوافر يتشكل من خخس وحدات إيقاعية » لكنه يفقد 
نوائين من النوى الأصلية في الوحدثين رقم ( 467 ) مقابل اكتسابه 
أوحدة إيقاعية كاملة . ومن الشيق أن الاسم « الوافر » يعكس خصيصة 
أساسية في هذا التشكل الإيقاعي هي انه حتوي على نواة زائدة (من علن) 
على التشكلات الإيقاعية السابقة . يلاحظ ٠»‏ أيضاء أن الكامل يفقد نواتين 
من ( فا ) ليكتسب وحدة إيقاعية كاملة والنواة ( علن ) . ومن الشيق 
جد أن الاسم 0 الكامل ( يعكس خصيصة مهمة هي انه التشكل الوحيد 
الذي محتوي على ست من النواة ( علن ) . 

بطريقة أخرى » يمكن أن تحلل ( اسه ) الى (-/-/ه). 
هذه الطريقة تلق انسجاما كاملا" بين الوافر والكامل وبين يقية التشكلات 
المدروسة . على هذا الأساس بمكن القول : إن الوافر يتألف من : 

علن ف ف فا علن ف_ ف فا علن فا 

وإن الكامل يتألف من : 

دع - ف>تفتةفاعلن ف" فتفاعان ف ف فاعلن 


6" في البنية الايقاعية ‏ ه 


هاتان الطريقتان ليستا الوحيدتن . ثمة طريقة ثالثة هي أقرب الطرق 
الى نظام الخليل, اذا افترضنا ان (١‏ ه) تتشكل من (--/ده) 
واعتمرنا ( )ع شكلاة متحولا" للنواة ( ه ) أي الها ( فا + )١‏ 
لاتقلاب ساكن ( -ه ) الى متحرك » يمكن أن نقول : إن الوافر 
يتألن من : 

5 - علن فا + ١‏ فا علن فا + افا علن فا 

وان الكامل يتألنف من : 

ا فا + ١‏ فاعلن فا + ١‏ قاعلن فا + ١‏ قا.علن 

مله الطريقة عكن أن نقول : ان العرب تقبلوا إمكانيات رياضية 
أكير لتطرير الإيقاع الشعري » اول بإضافة النواة ( فا) أو متحول عنها 
ببن النواتين الأساسيتن للوحدة الإيقاعية » ثانياً بتقبل تحول النواة (فا) 
لا عن طريق النقص » بل عن طريق نحول ساكنها الى متحرك . 

/- من الممكن الآن أن ترتب المعلومات المتوفرة حول التشكلات 
الإيقاعية بطريقة تؤكد انتظام البناء الذي مجمعها انتظاماً رياضياً مدهشاً . 
لتحقيق ذلك تعطى النواة ( فا) القيمة العددية )١(‏ والنواة (علن) القيمة 
(؟) والنواة (علان) القيمة (9) . وترتب التشكلات الإيقاعية بتدرج 
تبعاً لقرما من التشكل ‏ الأساس في كل فثة . هكذا نحصل على الجداول 
التالية : 


14 - ما بيدأ ب ( علن > ٠9‏ ) : 


التشكل - الآساس 2 8 1 8 1١‏ 
الطويل : 89 1 8 1 ١لمم)‏ 
ال هرج :19 ١ 1 5 1١‏ 
المضارع : 8 1 ١١‏ 58 1 


ساما يبدا ب ( فا ع :)١‏ 


8 81 4 االشكل نه الأشاس‎ 
«م)‎ 82 [1 98 101١ : ولت البسيطد‎ 
١ 2 [1 2 1١ المجتثث‎ 
2 1 8 11١١: المقتضب‎ 
١81 28 1 1١ 8 1 : 3ع الملبيد‎ 
١ 9 118 1 ١ 8 1  :  لمرلا‎ 
١8 1 8 1 1١١ 8 1 : افيف‎ 
١١8 1 28 1 ١ 8 11١ : السريع‎ 
91١9 1 1١ 8 11١ :  رجرأا‎ 
21 8 1 1١١ 8 11١ : السرح‎ 


أما الكامل والوافر ٠‏ فإن تمثيلها الرياضي يتوقف على أي الطرق في 
تحليلها نقبل . سأمثل فيا بلي الهاذج المختلفة لا مستخدماً الرموز الواردة 
في 9) : 


الو افر : 


/1 2 د وم /و"#/‎ 1 
/19/51-98 /51-.9- 0 
/1 8/1 ١ ١ 9/1.1١ 1١8 17 


/12/ 11١ +١ 98/ 1١ +١98 


53/ 


8 ا مو/ “مو / م ه88 / 
58 -5981-220/.-591/.-91؟5/ 
- !كل 981.2-1/للب إس. 1 9/لاب إس 1 8 / 
1١+١/ 9 1١+١١ /8 1+١ 1‏ 81/ 


بة - يتأكد من كل ما سبق أن النظام البديل المقترح هنا قادر على 
وصف تماذج التشكلات الإيقاعية في الشعر العربي بسهولة فائقة . لكن 
الوصف حتى الآن اقتصر على التشكلات الستة عشر المعروفة وثناوها بأشكاها 
التامة . الى هذا الحد » بمكن القول ان البديل محقق درجة قصوى من 
الانسجام . إلا أن إيقاع الشعر العربي من التنوع محيث أن التشكلات 
الإيقاعية يغلب عليها أن تتخل » في نتاج الفاعلية الشعرية . أشكالا” عدة 
تختلف اختلافاً مها أحياناً عن ثركيبها التام . من هنا ©» لا مكن أن 
توصف أي نظرية في إيقاع الشعر بالكيال 9 اذا كانت قادرة على احتواء 
التحولات الي تعيري جميع التشكلات الإيقاعية . ومن المؤكد أن قصور 
نظام الحخليل يرجع بشكل رئيسي الى تعقد الطرق البي حاول مما وصف 
التحولات وربطها بالنموذج الكامل للبحور . هذا ما عرف في العروض 
التقليدي بالزحافات والعلل . إن نظرة عامة في نظرية الزحافات والعلل 
تشعر عدى صعوبتها وباستحالة الإحاطة بتفرعاتما العجيبة العدد؛؟ . لاشك 
أن نقطة التعقيد الأولى في عمل الخليل هنا هى اضطراره الى دراسة الزحافات 
الممكنة في كل نحر » بشطريه وبكل تفعيلة فيه أحيانا . وتبدو عبثية نظام 
الخليل حين يضطر الى التفريق بين الوحدات الحركية المتحدة الهوية » 
والتفريق بن الزحافات الممكنة فيها . المثل الأعلى على هذا هو القول بأن 
التتابع الحركي ( هه ه) قد يكون مؤلفاً من (--ه/سده/سه) 
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أو من (١-ه/ه/‏ ه) وأن التتابع ( ههه ) ققد يكون 
مؤلفاً من ( ده _/-ه/ه ) أو من (-ه/ د هو/ه ) . يبلغ 
الأمر ذروة الاستحالة حين بمضي العروضيون ليقولوا ان ما يجوز في واحد 
من التشكلن » في كل حالة » غير ما يجوز في الآخر"' . هذا العبث 
المطلق يشعر بأن العروضيين ينسون أن ما محلاونه هو كلمة أو تعبير عربي 
ذو تتابع صوتي معين له شكل واحد وواحد فقط . والأمثلة على ذلك 
كثيرة . 

١4‏ هل بمكن أن تصاغ نظرية بسيطة للتحولات يكون لا ارتباط 
صصيمي بشكل الكلمة العربية وتمتلك القدرة على الشمولية في الحكم ؟ ني 
اعتقادي أن هذا ممكن » وإن كون الإيقاع العربي ينبع من علاقات عدد 
قليل من النوى ليشعر بأن وجود قاعدة عامة نحك امكانيات ترابط هذه 
النوى شيء لا مكن استبعاده . 

أول ما يجب أن نرفضه في دراسة الانسجام النغمي » الذي أحس 
الشاعر العرببي وجوده بين الوحدات المشكلة لتتابع إيقاعي » هو فكرة 
الخليل عن الزحافات والعلل . يقوم مفهوم الخليل على أساس عجيب من 
الحم بالنقص والزيادة»وهو مفهوم أخلائي قِ جذوره © ينبع من الاعتقاد 
بأن كل ما يستوني خصائص نموذج ما كامل » وأن كل ما لا يستوفيها 
ناقص . هكذا آمن الكليل أنه إذا كان لدينا التتابع الإيقاعي : 

( سوس سس وس وس وس وس وس ود ة) 

الذي يشكل ١‏ النموذج الكامل » لارجز » فإن أي شكل إيقاعي آخخر 
يبى على الوحدات المكوئة (ه ا و/ ده به) هو شكل 
من أشكال النموذج لكنه شكل ذاقص به عيب ( من هنا الأحكام 
الأخلاقية بأن بعض الزحافات «صالح » مستحسن » وبعضها « جيد » 
وبعضها «قبيح ) ) . 
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لكن نظرتنا الى هذه الوحدات الإيقاعية يجب أن تتغير جدريا . ينبني 
أنة محارل: اللعرادن. شن ا اعى دنا العام القاك 1 نيه ومن «الفيف 
أن تعتقد أن الشاعر الجاهلي حين نظم بيئآً مثل: :إن أباها وأبا أباها .., 
كان في وعيه مفهوم للكمال والنقص » أو عرف أن التدابع الإيقاعي في 
الببت ١‏ ينقص » عن « النموذج » الساكن الثاني واللدامس الخ .. وهكذا ني 
بقية التشكلات . الأسم هو أن ننظر الى مثل هذا البيت بعين الخالق 
وحسه الإبقاعي . ما حصل هو ان اللدالق أحس انسجاماً موسيقياً مستحياً 
لديه بين الوحدات الإيقاعية للبيت . وحين ورد في البيت الواحد : 
(سوس و ده) و(د ده س-ه) و( ه ‏ ه) لم يشعر الشاعر 
الذالق بأن مة تنافراً في الإيقاع يقتل الانسجام النغمي . إذا تقبلنا هذه 
الطريقة في النظر الى ١‏ التحولات » النغمية في الوحدات الإيقاعية فد يتاح 
لنا أن نصل الى كنه الإيقاع في الشعر العربي ونكتشف أسراره . 

باقتناع عميق » اقتناع نبع من الحدس وتحول الى شبه إمان مطلق » 
حاولت هذه الدراسة أن تكتنه سر الإيقاع . لم يكن ثمة شلك أي لحظة 
بأن الإيقاع الشعري عند العرب قائم على علاقات بسيطة منتظمة لها ما 
يعادلها في المجالات الفكرية الأخرى . طغى شعور تام » يصعب تسويغه 
منطقياً » بأن الشاعر العربي حين ألف قصيدة كان محس بعفوية وفطرة 
أن وحدة إيقاعية ما تنسجم مع ما يليها » وأن وحدة أخرى قد تشغل 
مكاما دون أن تفسد الانسجام . وبدا لي دائا أن مفهوم ١‏ البديل » هذا 
هو الفاعل الحقيقي في التحولات الإيقاعية » لا «ففهوم الزحافات . أقصد 
أن الشاعر كان يعرف الشكل الإيقاعى التالي » مثلا” » ويألفه ويدرك 
اتسحامه النغمي : ١‏ 


( سدق سد د ةق ساف ةد سد همده وشددةدة‎ ( ١ 
: أو الشكل‎ 
) سا ( سس سدع سس سس ق سدق سخ د د ةدو دن سد دة‎ 0 


و 


واله » وهو يؤلف قصيدة » استبدل » في الإيقاع )١(‏ عنصراً من . 
العناصر بغيره دون أن يتغيّر الإيقاع الكلي » ويصدق هذا على (7) . 

السؤال الجذري هوء إذن : ما هى العناصر الى أحس الشاعر العريبى 
بأن استبدالها يعناصر أخرى لا سبب 05 قُِ الإيقاع 2 ْم ما هي هله 
العناصر الأخرى ؟ 

اذا استطعنا تقدم جواب مقنع لهذا السؤال كشفنا أحد” أعمق أسرار 
الإيقاع في الشعر العربي وقدمنا حلولا” بسيطة دقيقة لكل ما يبدو فيه» 
تبعآ لنظام الخليل » مشكلة معقدة . 

584 والجواب الذي أود تقددمه هنا ينبع من طبيعة التشكلات 
الإيقاعية في الشعر » لا من أي افراض نظري مثالي . وهو يعتمد على 
تحليل التشكلات الإيقاعية الى مكوناتها النووية » كيا عرض هذا التحليل 
في الجداول ( لارهرآ,,1 ) وف الوقت نفسه يؤكد شرعية هذا التحليل 
وصحّته » وانسجامه مع معطياته الأساسية ذاتها . 

الجراب » ببساطة قصوى » هو أن الإيقاع الشعري نما من حركية 
تتابعات صوتية تمثل القيمة الصوتية الصغرى في اللغة العربية » وشكلت 
هذه التتابعات انطلافاً حركياً انتهى بقرار موسيقي هو نباية المد الصوتي 
في العربية : أي ان التتابعات الحركية هي المتحركات المتتالية » والقرار 
النغمي هو الصوت الساكن . مثلاة » الكلمة « حبيبي » تشكل تتابعاً 
إيقاعياً هو (- ) يتلوه تتابع ثان هو (-) والقرار النغمي لما هو (ه) 
بعد الأول وبعد الثاني 1 

بكلات أخرى » من التتابعات الحركية ذات القرار النغمي في العربية 
تتشكل النوى الإيقاعية (ه/ه/ ‏ -ه) ويمكن تشكل 
وس سه) لكن ورودها في الشعر نادر'" » يا سيظهر فيا بعد . 

في حس الشاعر العربي المرهف » كان لهذه النوى أو التتابعات ذات" 


الا 


القرار النغمي كم رياضية محددة ومتميئزة تميزاً واضحاً . وبنظرة بسيطة 
مكن أن نرى أن هذه القم تمثل عدد المتحركات في كل نواة » دون 
إعطاء الساكن أي قيمة رياضية أو بإعطائه قيمة هي الصفر"" ( أو أي 
قيمة أخرى ٠‏ فذلك لا يغيّر شيا في قم النوى بالنسبة الى بعضها بعضاء 
لأن قيمة الساكن تضاف الى كل منها ).حين تشكلت الوحدات الإيقاعية 
من النوى الأساسية ( كا وضحت في ") أصبحت قيمة الوحدة الإيماعية 
مجموع قم النوى الدائحلة في تركيبها . وحين نتج تشكل إيقاعي ( نحر ) 
كانت قيمته مجموع قم الوحدات ٠»‏ لكنه ظلءطيعاً ». مؤلفاً من وحدات 
منفصلة . أهم شيء في تمبيز التشكلات الإيقاعية » إذن » هو تمبيز القيم 
الرياضية لوحدائها مستقلة منفصلة . لأوضح هذا التقرير النظري الذي 
يبدو أكثر صعوبة مما هو عليه فعلا » آخذ معطيات قررت سابيقاً » وأود 
تكرارها هنا . لبدل النوى بقيمها العددية .» فيكون لدينا ما يلي : 


(-ه > )١‏ 
دمغ 8) 
واسسمة دمع 


هذا هو عينه ما فعلته في اللحداول . لنعد الآن الى الوحدات الإيقاعية» 
والتشكلات الإيقاعية ونعطيها قيمها الرياضية ؛: 
( فاعلن - ” ) 
( علن فا >- ”" ) 
أما عن التشكلات (البحور) فن الحدولين (1») والفقرين (1711) 
ينضح أن القمم الرياضية ا هي التالية : ( وهي قم الوحدات المستقلة 
المشكلة لها ) : 


؟/0 


اش : التشكل ‏ الأساس 251 (المقارب ) : م م / م م ى 


الطويل ‏ : ” 4 /” 4 
الهزج : 5 5 »م 
المضارع : ه “ا ب« 


8 : 
التشكل ‏ الأساس 359 ( المتدارك ) : م م / م م ى 
البسيط ‏ : 5 ” / 4 بم 


المجتث 5 5 
المقتضب ده" يم« 
المديد : م 4ع 3 
الرمل ‏ : ”"# 5 ه 
الحفيف ‏ : " ه006 5 
السريع ‏ : 4 4 "/ه 
الرجر ‏ : 4 4 1 
اتسرح : 4 ه2068 بم 
111 .: الوافر : هاه 7 
و8 : الكامل : مه ٠.‏ 


28-5 هذا الانتظام الرياضي المدهش هو سر الإيقاع العربي . من 
الواضح أن لكل نحر قيمته الرياضية المتميزة . أما ما محدث من كون 
الأزواج من البحور المشار اليها ب ( © » ه »ا ) ذات قيمة عددية واحدة» 
فينبغي ألا يشككنا بالنظام المقترح هتاءذلك أن البحرين المتساويي القيمة 
يقعان كل واحد في فئة » قي كل الخحالات . أي أن أحدهٌها يبدأ 


زف 


- (علن > ؟ ) ولآخخر ب ( فا - )١‏ . حي في تحولاتما 
« زحافاتمهم|ا» بلغة الخليل » يظل هذا الفرق واضحا بينها . 

يجب أن ذؤكد الحقيقة المهمسّة التالية : التشكلان الأساسيان الها القيمة () 
(كل وحدة فيها) ومن هذه القيمة تتفرع القع الباقية . أمن المبالغة 
أن نرى في هذه الحقيقة معادلا" للتشكل ‏ الأساس في اللغة العربية ذائها » 
أي الفعل الثلاثي ؟ أميل الى القول بأن لا مبالغة في ذلك » وأن ملاحظة 
الأمر تشير الى خخصيصة جذرية ي بنية العقل الفاعل ف الثقافة العربية » 
هي اتخاذه الوحدات الثلاثية أساسا لصياغته للغة والإيقاع : (من يدري» 
قد يصدق هذا على أشياء العالم ورؤية العربي لا ؟ ) . 

وتشكلت لدى الشاعر العربي ؛ اذن » إيقاعات منتظمة لها قم رياضية 
يعرفها هو بعفوية وفطرة . حين نظم الشاعر العرببي 3 أو مع قصيدة » 
فإن كل وخلدة إيقاعية في البيت منها تجسدت لديه قيمة معينة مددة . 
وكان هم العر ببي الأول ٠‏ فها بخص الإيفاع ء هو أن نحافظ كل وحدة 
في التشكل الإيقاعي على قيمتها الرياضية . أي أن حدوث وحدة مشل 


(-هس سد ه) في موضع معين تحدث فيه أيضاً ( ههه ) 
لم يسىء لس الإيقاع عند العربي . لاذا ؟ لسبب جرهري هو أن قيمة 
وهس به ) هي ”+1١(‏ ) وهي قيمة ( هاه سه ) ذالتها 
+١ +1١١‏ ؟5). 


59 لكن الدراسة التأنية المستقرئة تظهر أن اتحاد القيمة الرياضية 
بن وحدتين م يكن الشاغل الوحيد للفطرة العربي, في خخلقها للانسجام 
الإيقاعي في جميع مراحل اللا .الشعري- التاريخية .٠‏ ثمة خصيصة ٠‏ أخرى 
تتوفر في كلا الوحدتين الإيقاعيتدن حين تستخدمان. لتلعبا الدور الإيقاعي 
نفسه في + اليه لش للشعر العربي . وترتيط هله الخصيصة بكون 
النواة ( سه ) الموسس الحيوي في إيقاع الشعر العربي »وبكون طبيعة 


17 


إيقاع الوحدة والتشكل تتحدد الى مدى يعيد مموقع هذه النواة من الوحدة 
المفردة » أي بالعلاقة الآفقية بين هذه النواة وبين النوى الأخخرى التي 
تدخل معها في علاقة تتابعية . ويبدو ما يقال هنا بدسبي حين يشار من 
جديد الى الأهمية القصوى لكون الوحدة والتشكل ينتسبان الى. فئة دون 
أخرى من الفثتين ( فب 2 فن ). 

هكذا يتضح ان ثمة شرطين لاتحاد الدور الإيقاعي لوحدتين إيقاعيتين 
قي الشعر العربى : الأول هو توحد القيمة العددية لما » والثانى هو انحاد 
موقع النواة ( ه ) فيها » أو » بشكل أدق » تناظر موقعي هذه 
النواة فيها . من هنا يتحد دور (ه ه) بدون ( سد وهس ده) 
لكنه لا يتحد بدور ( ده هه ) يا سيظهر ني مجال يأتي 


0 يبدو أن ضرورة توفر هذين الشرطين خصيصة للشعر العربي 
في جسده الرئيسي » يا قيل . لكن هذا التوفر شرط نسبي لا مطلق : 
ذلك أن ثمة قصائد عربية تسند أهمية مطلقة للقيمة العددية » دون تناظر 
موقعى النواة ( ده ) . وليس من المستبعد أن تكون هذه القصائد 
نتجت في مراحل تارئضية معينة من تطور الإيقاع الشعري . ومن الشيق 
جدا أن الشعر المعاصر يتطور الآن بهذا الاتجاه نفسه » كما سيظهر بعد 
قليل . 

55 هله النظرة الى الإيقاع الشعري ترفض الابمان بأن ثمة أشياء 
اسمها « الزحافات , . العربي لم يأت بوحدة ء وهو يؤلف القصيدة » 
بعل قياسها يوحدة أكر منها » 5 تقرير امها حسنة لآنها تخسر كذا أو 
كذا دون غيرهما . انه ء في الواقع 1 بوحدتان أو ثلاث لما القم 
الرياضية البسبطة الي يعرف بفطريته المرهفة اها تؤلف وحدات نغمية 
تشكل إيقاعاً ير - اليه ويرضيه انسجامه ء لأنما محقق شرطاً أساسياً من 
شروط الانسجام الإيقاعي . 


يصدق التفسير المقترح هنا على كل التشكلات الإيقاعية المركبة 
ر-ه) و هع . لكن ثمة ظاهرة مدهشة ء لا بد أن لا تعليلا” 
يصعب إدراكه الآن : في التشكلين المؤلفين من (-سده) (-ه) 
أي الوافر والكامل » يقبل حس الإيقاع عند العربي وحدات إيقاعية 
قيمتها (4) . باستخدام لغة الحليل لتوضيح النقطة » نقول ان قم وحدات 
الكامل كلها » وقيمة ( اهس ه) في الوافر بمكن أن تصبح » 
عن طريق الزحاف (5) بدلا" من أن تبقى (5) . يتضح هذا من حقيقة 
أوالإسش عوك دة )ق"الكامل قله مول الى و مودي تيه 
أو وس وس ه) وقيمة كل منها (4) ويصدق هذا على (- اها ه) 
في الوافر . 

المبدأ الذي محكم نظرية التحولات في تشكيل وحدات البحور هو مبدأ 
رياضي تركيبي بسيط إذن . انه يلغي نظرية اازحافات كلها ٠‏ ونحخيل 
نحليل بيت شعري إلى مكوناته الإيقاعية عملا” على درجة كبيرة من البساطة. 
حين نحال بيتاً ما » جب أن تعر قف كينا والددا هوا الربية الرياضية لكل 
من وحداته . بعد التحليل الى مكونات نووية لا تأبه لا قد يكون وزحافأ, 
وما لا يكون : الشيء الأساسي هو أن تنتج لديا القم العددية الوحدات 
كا عرلا و كل سن مح انكر يه قر ين أن عن ورين 
الكامل والوافر قد تكون قيمة كل منها (4) ؛ ومع التنبه الى موقع 
النواة (ه) من الوحدة الإبقاعية . 


١‏ أعتقد أن هذا المبدأ يوضح كل التحولات الممكنة وغير الممكنة 
في الإيقاع العربي . لكننا يحب أن نرفض تقبل الصياغات النظرية المحض 
في امتحان صحته . مثلا” ؛ يقول العروضيون ان الوحدة (-- ه) 
لا ترد في الكامل » وترد ف الرجز فتكون قبيحة . لا شلك أن قيمة 
هذه الوحدة (4) وينبغي على ذلك أن تكون محتملة الحدوث في الكامل» 


كلا 


لكنها لا تحدث فيه . قد يقول قائل : ان هذا يضعف من أهمية المبدأ 
المقترح هنا . الجواب عن ذلك نجب أن يستند الى أساس هله الدراسة 
الأهم » وهو أننا نحلل ما يرد فعلاة في الإيقاع الشعري ولا بمنا ما 
لير » سواء احتمل وروده نظرياً أم لا . عدم ورود 3 -ه) 
يعي شيئاً بسيطاً : أنمها لم ترد ! ولا يعي أن المبدأ ذاته غير صحبح . 
ما نقوله هو هذا: إذا وردت في إيقاع عربي » الآن أو في المستقبل» 
فهي مبررة لا نخرج عل أسسن الإيقاع الشعري عند العرب ( قد يكون 
لامتناعها تعليل نظري ٠»‏ لكن ليس من المهم البحث عنه الآن ) . 

المبدأ السابق كم التحولات الإيقاعية الممكنة في وحدات التشكلات 
كلها . لكن الوحدة الأخيرة في كل تشكل لما خخصيصة مميزة لا » هي 
أنباءئي كل التشكلات قد نحل لها وحدة تنقص قيمتها عنها بالمقدار .)١(‏ 
يستثئى من ذلك وحدتا المقتضب والمضارع الأخيرتان. مبذه البساطة يمكن 
تفسير التغيرات العجيبة التعقيد الي يرى الخليل إمكان حدوتما في العروض 
والضرب من كل بحر . في مشطور المنسرح وحده يمكن أن بحل محل 
الوحدة الأخيرة وحدة تنقص عنها بالمقدار (؟) . 

مكن صياغة هذا القانون بطريقة أكثر انسجاماً مع معطيات التحلييل 
المقدم في هذه الدراسة : نقول ببساطة : « إن كل تشكل يبدأ ب (فا) 
يمكن أن نحل محل النواة ( علن ) الأخيرة فيه النواة (فا) » إلا حيث 
يؤدي ذلك الى تشكل الوحدة الأخيرة من أربع نوى (فا) وكل تشكل 
يبدأ ب (علن ) مكن أن تأتي وحدته الأخيرة دون إضافة (فا) [ أو 
ساقطة منها (فا) ] إلا حيث يؤدي ذلك الى بقاء (علن ) وحدها ). 
٠‏ يشِذْ عن هاتين القاعدتين التشكل المتقارب فقط . ويلاحظ أن القاعدة 
الأول تعي أن الاستئناء ينطبق على الرمل وحده . يلاحظ أيضاً أن منع 
تشكل الوحدة الأخيرة من أربع نوى من (فا) يفسر ما قيل عن مشطور 
المنسرح .قبل قليل . ىا أنه يفسر كون الوحدة الآخيرة في كل من 


/ا/ 


شطري مجزوء الخفيف لا تنخذ الشكل ١ه‏ اه ه) مع أن هذا شكل 
من أشكال الوحدة الأخيرة للخفيف التام . 

١1١‏ الظاهرة المناقشّة هنا لا تسبب مشكلة في الفهم لأا تتناول 
الوحدة الأخيرة 3 أي بعيل أن يكون التشكل الإيقاعي قد تكون. لكنها 
نحدث في موضع في الإيقاع العربي تسبب فيه تحولاة” جسذرياً . الموضع 

هو الشكل التالي : 


102 ) (سدوهدهة ودوس د وسوس وادة) 


عككن أن لعتير هذا لتتايع وجهاً من وجوه المتدارك تم في كل وحدة 
مئه الايدال 9 أعلاه في حالة فقدان (علن) من (ده--ه) 
في آخمر الشكل . لكن هذا يعود بنا الى فكرة النموذج النظري » وقد 
يكون من الأفضل لتفادي ذلك أن نقول : إن ثمة تشكلا” إيقاعياً في 
الشعر العربي قد تتألف الوحدة الإيقاعية فيه من نواتين من النوع (فا) 
وقد تكون جميع وحداته من هذا الشكل » أو يكون عدد منها من 
الشكل (--ه) . ببذه الطريقة تميز هذا التشكل عن المتدارك حين 
توجد فيه ( ١‏ ) فقط وتكون وحدة كاملة . بمكن أن نفرق هكذا 
بن التشكلن ونعطيها الاسمين:المندارك والحبب ( إذا كان لا بسد من 
اطلاق بات غ8 ١‏ 

ببدو لي أن الدراسة المقئرحة هنا قادرة على وصف كل الهاذج الإيقاعية 
في العربية » وتفسير خصائصها وإمكانياتها بدريجة من الافسجام والبساطة 
لا متلكها نظام الخليل . وي هذا تسويغ كاف لتبي النظام المقترح هنا 
واتذاذه بديلا” جذربآ لعروض الخليل والعروض التقليدي بشكل عام . 

1- تتوضح ميزات النظام الجديد أحسن ما تتوضح في مجال التطبيق 
العملي . لتأخذ بيتين من الشعر » ونحاول تحليلها تبعا لنظام الخليل أولا» 
3 اررق ا هنا . تفترض »© طبعاً © انتأ مبتدئون» ثم نحاول 


ما 


أن نحدد طبيعة المعلومات الي ينبغي أن تتوفر لنا من أجل أن تقدر على 
تخليل البيتين وإدراك التشكل الإيقاعي ( البحر ) لكل منها . 
١‏ وعيون المها بين ار صافة واللسسر جلين الحوى من حيث أدري ولا أدري» 


نفترض » أولاة » اننا نعرف طريقة التمثيل العروضي للإلقاء الشعري 
بإعطاء المتحرك الرمز 0-2 والساكن الرمز 2 تم . هذه هي الحطوة 
الأولى الضرورية في كلا النظامين الحليلي والجديد . لنضع رموز البيت 
أمامنا : 
) مد و نج وح لبقا ا ور امد وه 
سس سخ سس ق سس سس ق سخ اق سا تق ست جا سد ةق سدةدة )/ 
تبدأ حرة المبتدىء هنا: كيف محلل هذه الرموز الى أجزاء (تفاعيل) ؟ 
لديه عدد من الاحمالات : 
حَْ الخد 
الحنواده دون لوست 1 لوسك دود 1 
( نترك الشطر الثاني استغناء عله ) . 
حَْ 1-: 
( سوس و]س سوس ووس ومسو( هل و/) 
ح واد 
) دوك اند دوت ة اإندواد هم ادهج وح نهم ( 
هذه ثلاثة من الاحهالات فقط . عمة غيرها 6 والميتدىء مسوغ فيا يفعل 
لأنه حلل الى وحدات معروفة في نظام الخليل . لكن البتدىء » طبعاً » 
على عدولا 2 فتبعاً لنظام الحليل ع طريقة واحدة صححيحة وما تبقى م 


ا 


احّالات درفض . السؤال الأهم هو : كيف يدرك المبتدىء هذه الحقيقة 
والطريقة الي تقود الى الصواب ؟ البواب هو ان المبتدىء يفترض انه 
يعرف ما يشكل من التفعيلات محرا خليليا وما لا يشكل محرا » ثم انه 
يتوقع أن يعرف أي مجموعة من التفعبلات يمكن أن تث ركب و كيف تث ركبء 
وأن يعرف بعد ذلك أن مجموعة ما لها الاسم كذا دون غيره . أي أن 
الميتدىء يفرض فيه أن يعرف ما هو في سبيله الى تعلمه من أجل أن 
نال بيتاً من الشعر ! تعترض البتدىء كل هذه الصعوبات والبيت بيت 
ثام فيه زحاف واحد فقط » فكيض يكون الأمر اذا أراد أن محلل بي 
فيه عدد من الزحافات ؟ المثال التالي يوضح الصعوبات : 


» كأن تلك الدموع قطر ندى يقطر من نرجس على ورد‎ ١ 


( سل دويددة د ود ود وسدادديدة 
لح سد سس اخ اق سس ست ق سا ةسداة 6 )/ 

: 1١ ح‎ 

موتكم أ ديم ايد فدحات و ] ( 
ح ؟ : باعتبار الشطر الثاني : 

وام نودمح اب ودس ة اب وكرة دو م6 
ح”7: 

( يدت نت وا كرو [حدنث وبكاوت هه ] ( 

هنا يضطر الطالب » مسبقاً ء الى أن. يعرف أن ( ده ه) 
إ(سهو خ هع هما التفعيلة ذاما 0 وامهما زحافان ل (- ودود هو) 
وانهما جائزان في هذا البحر الذي لله ( مع انه » طبعاً » لا يعرف 
ما هو هذا البحر حتى الآن ! ) . 


؛م/ 


هذه بعض الصعوبيات الي يواجهها الميتدىء قِ تطبيق نظام الحليل على 
الشعر . حتى الخليل نفسه عجز عن تعليم مبتدىء جاءه أسرار نظامه . 
يفسر ذلك إعراض الطلاب عن العروض » والحقيقة المحزنة المعروفة ثي 
الأوساط المهتمة في العالم العربي : كون الذين يفهمون العروض ويستطيعون 
تمييز ما هو شعر عن غيره ( بالمفهوم التقليدي » أي ما هو موزون ) 
قلة . كما يفسر ذلك » في رأيي » كره الغالبية العظمى للشعر «الخحرى 
لأنه لا عتلك الخصيصة الوحيدة ابي ما عيزون ما هو شعر : أقصلدلى 
الكتابة عل الصفحة في شطرين متميزين . 

من أجل هذه النقاط فقط يستحق الأمر أقصى عناية ممكنة . ولو لم 
يكن من قيمة لدراسة إيقاع الشعر بطريقة جديدة إلا أن يزيل الصعوبات 
المشار اليها » والنتائج النابعة منها » لكفى ذلك مبرراً لتحقيق مثل هذه 
الدراسة . 

لنحاول الآن تحليل البيئين السابقين بالطريقة المقترحة في هذا البحث . 

١‏ تبعاً لحذه الطريقة » نعطي للبيت رموزه كا فعلنا سابقاً . ثم 
تحاول تَقسم التشكل الى نواه الجذرية » وهذا عمل قي ذروة اليساطة يي 
يظهر الآن : 

حدم أنه ال وح ة ]ند ة إدةةء امبس عه اندو ردهة) 

الاحمّالات هنا قليلة جداً . قد محدث أن نواة ما ممكن أن تحلل 
بطر يقة أخخرى 4 لكن ذلك لا يشكل صعوبة كبيرة كا سترى . 

أهم خطوة ينبغي أن نقوم مهنا هي تمييز الوحدات . القاثون الذي 
ع هذا التمييز لا تعقيد كبيراً فيه : نرى أن التشكل يبدأ بالنواة (علن) 
فهو من الفثة (ف١‏ ( للتشكلات 05 قِ شد وحدات هذه الفئة بدأ 
ب (علن ) ونأخذ معها كل (فا) تتلوها حهى (علن) التالية . الناتج 


١م‏ في البنية الايقاعية ‏ 5 


هو وحدة إيقاعية متميّزة . هكذا ثقول إن البيت يتألف من : 

تسو هرم حدب فاك ةجياه ]2 

نستطيع الاكتفاء يذلك وحدة . نعطي كل نواة قيمتها 9 

4 أي ”م‎ ١١ ؟‎ ١ 

هنا يأتي الشيء الوحيد الذي قد نضطر الى تذكره إذا أردنا تسمية 
البحر . حتّى الآن حللنا البيت الى مر كيباته الإيقاعية بصحة ودقة . 
وليس هناك أي احيّال آخر فيه . لقد كشفنا التشكل الإيقاعي سهولة 
مدهشة. اذا أردنا تسمية التشكل علينا أن نذكر ان الإيقاع (؟١1 )١ 1١7‏ 
هو الطويبل ( بتكرار الوحدتين ) . 

لنفئرض الآن أن ما نتج لدينا ني الوحدتين الأولى والثائية هو الناتيج 
في ما تبقى من البيت أي : 
إدءمه اإدعس هو إن ة/تة]م [سسو/س ول سو( و( و/] 

هنا درجة من الصعوبة لم توجد ني الوحدتين السابقتدن . اذا أذنا 
و جتجدنة قوسم / ) على الهما الوحدة الأولى » وأنحذنا كل ما تلا 
من (فا) ححبى (علن) الواردة بعدها نتج لدينا : 

ال لل ف 

لكئنا نكتشف هنا أننا أخطأنا تمييز الوحدات . الشرط الأساسى فما 
يبدأ ب (عان) أن (علن ) فيه هي بداية الوحدة. الوحدئان (١1١؟)‏ 
و١1‏ ”7 ) ء اذن » وههميتان هنا . نجب أن تميّز الوحدات بطريقة 
أخرى . 

ثمة مبدأ أساسي ينبغي تقبّله لتسهيل التحليل الى وحدات أولية . كل 


لذدا 


(ه) في التشكلات تعطى القيمة ( ١‏ + ؟ ) . إذا تلتها (علن) 
(١‏ ه) فإنما تعطى القيمة (") إلا في حالة واحدة نادرة الحدوث بعد 
العصر الجاهلٍ » وقليلته في الشعر الجاهلي نفسه . في هذه الحالة يصعب 
تحديد قيمة ( اه ) إلا بعد محليل كل مايتلوها الى وحدات مميزة. 
يمكن أن نصوغ القانون النظري التالي : اذا كانت قيمة الوحدتين التاليتين 
ل مر-س-ه) (ه) أو (4) ثم () فإن ( علان ) ها القيمة (" ) 
وهي نواة من الوحدة الأولى للوافر . عدا ذلك » تعطى ( دده ) 
القيمة ( ١‏ + 5 ) [ أي نا لا مكن أن تشكل. مم ( علن ) قبلها 
وحدة | . 

عكننا » هكذا ء أن نحلل البيتين السابقين بسهولة فائقة : 

0 ) عدي حت ع ويد يوت ع و ( 

بإخضاع ( سس ه/ ‏ -ه ) للقاعدة المقررة»نرى انهم ليستا وحدة 
واحدة . نعطي ( ل ه) القيمة ١(‏ + ؟) وتحلل الى النوى : 

ا ال ال 

لتتخلص” من الفروض النظرية إلى أقصى حد ممكن » لتبع قاعدة هي 
أهم القواعد في تطبيق النظام الجديد : 

قاعدة مم «١‏ لتحديد الوحدات نقول انه لبس هناك وحدة تتألن 
من تكرار (دده) أكر من مرتين . وليس هناك وحدة تتألن من 
جمع أكثر من نواة من (علان) الى (علن ) . وليس هناك وحدة تتألف 
من جمع (-ه) الى ( ل ه) إلا كانت (فا) سابقة » . إذا طبقنا 
هذه القاعدة مع القاعدة السابقة على البيتآن موضع الدراسة يكون لدينا 
التحليل التالي [ بإهمال تحديد النوى بالقم )92»72١(‏ ء واختيار الوحدات 
مباشرة وجمع قيمها ] : 

ا ا ا 

ا الوا 


اذه 


لقم » إذن هي قم الطويل والمنسرح على التوالي . 

وإذا طبقنا القاعدتين على الشطرين الثانيين في البيدن كان لدينا : 
1 م ١‏ 

ا اا ال ا 
ا 

ه88 ١‏ الوحدة الأخيرة هنا ممكن أن تنقص قيمتها ب .)١(‏ 

وهي قم الشطرين الأولين ذاتها . لا مبمنا هنا كون الوحدة الأولى 
من الشطر الأول مختلفة عن نظيرتها في الشطر القانى من حيث وجود 
الساكن فيها . ولا سهمنا تغير موضع الساكن في الوحدة الأولى من الشطر 
الثاني في البيت الثاني عن موضعه في نظيرتها في الشطر الأول : بكلات 
خليلية » لا بهمنا وجود ١‏ الزحافات» في البيتين » كل ما مبمنا هو أن 
الهم الإيقاعية في الوحدات المتناظرة واحدة » وأن موقع النواة 9---م) 
حيث توجد من الوحدات اللمتناظرة واحد . وهذا هو الفاعل الأول في 
الإيقاع العر بي » كا وضحت هذه الدراسة . 

هكذا تتحول عملية تحليل بيت شعري الى عمل سهل لا تعقيد فيه » 
وتنعدم الاحمالات المنهكة البي تنتج من محاولة تطبيق نظام الخليل» وبالتالي 
فإن درجة التأكد من صحة التحليل في النظام الجديد تكاد تكون مطلقة » 
يها هي شيه معدومة ف نظام الخليل . 

انيت لذن وقد قدمت الأسس النظرية لتحليل إيقاع الشعر العربي 
باستخدام النوى ( جه ») سشسدة » لملادة) 6 معكن تقدم دراسة 
تطبيقية على تماذج من الشعر العربي . لا يشترط في الماذج أن تتمتع بأي 
خصائص تضعها لنظام معيئن . الشرط الوحيد فيها أن تكون أنتجتها 
الفاعلية الشعرية العربية . أختار هنا مطين من الإيقاعات : الأولى يتتايع 
فيها حدوث النوى دون حدود خارجية مفروضة » مثل عدد الوحدات 


8م 


الممكنة » أو تركيب هذه الوحدات . والثانية محدث فيها عدد نحدد من 
الوحدات » بتتابع مفروض . النمط الأول يسّد بعضاً من إيقاعات الشعر 
الأحادي (الحر ) ٠‏ والثانى مجسّد إيقاعات وردت في الشعر التناظري » 
بعضها مخضع لنظام الخليل » وبعضها لا مخضع له . أود أن أؤكد هنا 
أن مشروعية مط من هذه الأتماط لا بمكن أن تحدد عن طريق 00 
مع ما بمكن أن يبدو للتقليدين « الإيقاع الطبيعي لاشعر العربي 
أن الأنماط ابي تتحصر ضمن أبحر الفليل ليست أكثر شرعية من 
الأنماط الحديثة . هذه الأنغاط متساوية في درجة شرعيتها » إذ الها » 
جميعاً » تستجيب للأسس الإيقاعية عند العرب » لألها تنبع من الحدوث 
التتابعي للنوى الإيقاعية الجذرية ذاتها . أي شرعية تضفى على أحد الأنماط 
دون غيره تعتمد مقابييس خارجية لا علاقة بنيوية لها بالأسس الحقة للإيقاع 
العربي . الشرعية الوحيدة الي ببرر وصف نمط ما مها يجب أن تعتمد 
مقباساً لها مدى الخحرية الي مع ا كل نمط لتحقيق تفاعل بنبوي بين 
حركة الإيقاع والمركة الداخلية للعمل الشعري . وهذا المقياس مقياس 
كيفي موضعي ينبع من دراسة تطبيقية لكل عمل شعري يتلقى ؛ ولا مكن 
تعميمه على كل عمل في محقق نمطا معينآً للتشكلات الإيقاعية . 
١5‏ - تاذج من الشعر الأحادي: 
أذونس ة؟ : 
11ل ونهداك » في ديك طفلتان 

واحدة تموت من هزال 

واحدة تذوب في قنبله" 7 

فلتكسر الزمان” 

كالغصن 

إن" الكون مبلوان* 

إن" إله العالم المقصله' , 


ه/ 


تعطي للمقطع رموزه : 

حذاكه صمو مايه ماده دوا 
دسو له عدر 
دو سساو /س سس و/ سس و/س وإ -و/ 
دو/سدو/ سس و/سسووة/ 
عع مح زاح جع فووا 
سيك مورك امد سد واضد ا 


مبدينا تحديد الوحدات. بالطريقة المشروحة سابقاً » إلى أن القم الرياضية 


لها هي : 
4 بم 
4 للخم 
4 4 ثم 
٠/5 4‏ معتيراً اللدركة الأصلية على آخر الكلمة ء ممثلا” 
سكوها ب .)١/(‏ 
ف ذف . دم 
4 4 ا بم 


والقصيدة » ني كل بيت » تيدأ بالنواة ( قا ) . 

بالعودة الى الجدولين ( 18! ». ١1‏ ) ترى أن هذه القمم هي قمم 
وحدات التشكل الإيقاعي 0 السريع ) . من الواضح اننا اذا طبقنا نظام 
الخليل » كان علينا أن نرفض قصيدة أدونيس الرائعة الإيقاع هذه » لأن 
نظام الخليل لا يسمح بتحول التفعيلة الثالئة من السريع الى ( فعولن » 
فاعلن » فعل » فعول ) . ورفض هله القطعة الشعرية خسارة لا شلك 
فيها . أما النظام الجديد فإنه يصفها وحسب ء ولا جد في التبادل المكور 
بان نوى وحداتها خخروجاً على عسل الإيقاع العر بي » يل يقول بيساطة» 


كم 


ان الشاعر الحديث يمخطو خطوة أبعد في تشكلاته الإيقاعية » فيخاق وحدة 
أخيرة في السريع لها القيمة (*) الي لوحدة السريع في الشعر التناظري » 
لكنها عنده مؤلفة من ( ؟ + )١‏ بدلا من ١١‏ +؟). 


١2‏ ”سه 


د هل رأيت امرأه" 

حمات جثة اريف ؟ 

هل رأيت امر أه 

مزجت وجهها بالرصيف 

نسجت من خيوط المطر 
ثوما 

والبشر 

في رماد الر صيفٍ 


جمرة مطفأه” )ا . 


بتحليل القصيدة بالطريقة السابقة » ائما دون وضع الرموز » توفيرأء 
ثرى أن قيمها هي : 


5 


يد با ايا جد جد جد جد جم 


يمد اجا جد الخد جد 


لام 


التشكل يبدأ ب (سه) فهو «المتدارك) » لكن الشاعر ء هنا أيضاً » 
يأتي بوحدة قيمتها () لكنها تتألف من )١+17(‏ بدلا من 1١(‏ +1) . 
نظام الخليل يرفض تقبل عمل أدونيس هنا » بِيما يكتفي النظام الجديد 
بوصفه » مشيراً إلى اعهاده على الأسس الرياضية ذاتما الي تتخلل حركة 
الإيقاع في الشعر العربي القدم » مع تجاوز الشرط المتعلق بموقع النواة 
(-ه) أحيالاً . 


60“"” - صلاح عيلك الصبور : 
الناس في بلادي جارحون كالصقور"" » . 


هذا المثل المشهور من شعر عبد الصبور يؤكد تجاوز الشاعر الحديث 
لجوانب من الأسس الثرائية للإيقاع » واحتفاظه مما هو -جوهري فيها » 
كا أكمد ذلك أدونيس . إلا أن عبد الصبور هنا محدث نحولا في ترتيب 
نوى الوحدة الثانية للتشكل الإيقاعي » لا وحدته الأخيرة 2 أدونيس 
يفعل ذلك قُِ أمكنة أخرى » والتطور بدأ يعم 5 الشعر الأحادي . نخلل 
بيت عبد الصبور 

ل ا 

وقم ورحداته هي : 

980 5 بعد ابوروع 


وهي 2 طبعا قم وحدات التشكل «الرجر» . لكن الوحدة الثانية في 
البيت تتألف من )١+1+1(‏ ء وهذا مرفوض في نظام الخليل » لكنه 
مقبول في النظام الجديد . يمكن تقددىم تعليل نظري لعمل عبد الصبور » 
اذا احتجنا الى مثل هذا التعليل . ما دام الساكن ليس له قيمة»وتر كيب 
الوحدة وقيمتها ينبعان من المتحركات فيها . فإن ( ده هه ) 
هي » في الواقع )١+1(‏ » بقراءة الياء مخطوفة خطفا ( كأنها كسرة ). 


م8 


لكن مثل هذا التفسر يقضى على القيمة الفنية للتغغر الإيقاعي . فقراءةٌ 
الوحدة ( عه ا وت 1 تحط لركة الفكرة ذاتما حروية رائعة تنبع 
من الاضطرار لمد الصوت » م الانتقطاع ؛ حين نقرأ «بلادي » وهذا 
منح قوة كبيرة للحركة « جا , والكلمة وجا رعو » الى تتحول » 
فجأة » الى ل اتفعالية .حادة « جارحة, . هذا ترز في البيت نحدة 
وإقافة 4 الكلية لس الفكرة الكت يق كيه 00 حون هم الثاس البسطاء 
في بلادي » جارحون كالصقور الجارحة ذاتا » 


؟ فاذج من الشعر التذاظطري : 
؟ ١‏ التنبي 
( بناها فأعلى والقنا تقرع القنا وموج النايا حوها متلاطم ) 


رك ها طبه هده خف ا اسم ة سياه اكه اسه تومه 
حكة إإد و إتتحاة إكاة ات ة إد ده إتاانيات:ة إحدبمة) 


الركة الرائعة في هذا التشكل الإيقاعي » وارتطامها المتتايع بنهايات 
مد صوتية باتجاه الأعلى في الشطر الأول » واتجاه أفقي متموج في الثاني» 
تحقق” لذروة فنية قلا تجاوزها شاعر عربي . إن كال النوى في الشطر 
الأول » وخخصوصاً توفر القرار الموسيقي فيها كلها » لينبع من حركة 
الصورة الوصفية كلها » من الحركة الداخلية للخلق الفئي » لكون المتنبي 
حمس بانفعال وحدس عميقين بأن بناء سيف الدولة الجديد ثابت 
الأركان لا مبتز . كيال المركات هنا ©» 5 انتهاء كل تتابع سكون » 
بجسّد حس الثبات المشار اليه ويؤكده » لأنه يأتي عن طريق 
( الألفات ) الصاعدة علواً » والثابتة ني انبثاقها الصوتي بعد صعودها 
الأول . وف الشطر الثاني تتغير طبيعة القرار الموسيقي » فتصبح نابعة 
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من (الواو) » صوت متموج أفقي » وتعود إلى ( الألف ) في « المايا 
حوطا » » لتحيط بالبناء كله . ثم تأتي ذروة فنية عجيبة فيجأة ٠‏ ينقطع 
الكال النووي للحركة » تأتي النواة (-) دون قرار لا » دون ساكن 
تنتهي به » لأنما تأتي » لا لتعلن الثبات والسكون » وإنما اللدركة المتلاطمة 
الصاحية تتكرر وتنسحب وتعود لتتلاطم من جديد . هكذا تأني كامة 
« متلاطم ») مؤلفة من النواة (- --ه) محركيتها المتدفقة من متحر كاتما 
الي لا يفصل بينها قرار»ءومن نواة تالية تكرر حركية الأولى متحركانما 
وجتسو + القن" إذنه + الت اد + ١‏ 


اا خا سم اع اسم ؛ ( وهي قم الطويل ) . 


لكنه يظهرٍ لنا بوضوح أن الدراسة التحليلية الفنية يحب أن تركز على 
النوى ذاتها والأشكال الي تتخذها. ىا أنه يظهر لنا أن الاكتفاء بتحليل 
شطر واحد يعي الاستسلام امول لا شلك أن ضرره بالخساسية الفنية 
العربية كان عظيا" . ذلك أن الدارسين » على هذا الأساس » لم مرتموا 
بالحركة الشعرية ذاتها » وإنما اهتموا بالنموذج النظري الذي بحققه البيبت» 
أي بالتفعيلات الفارغة من أي خصائص فنية . لكن البيت يكشف لنا 
عيبا آخر » أكبر خطورةءني النظام التقليدي كله هو فكرة «الزحافات ». 
أصل هذه الفكرة » كا قلت سابتاً » يعود الى فكرة النموذج الكامل . 
لكن وجود الزحاف عبى العروضي وجود نقص أو عيب ني الشعر الذي 
يدرسه » لأنه لا يأتي على و النموذج . من هنا لم يكن نمة حاجة 
أو دافع لتحليل هذا الزحاف » و كفت الإشارة إليه . وقاد هذا الى 
الحقيقة المؤسية » وهي أن التراث العربي مخلو من أي تحليل للعلاقفة 
البتيوية الحيوية في الإيقاع والحركة الداخلية للقصيدة » لأن الدارس كانت 
لديه فكرة مسبقة بأن الزحاف نقص » وكان يعرف أن النسبة الكرى 
من الهاذج الشعرية تأني بصورة لا تحقق النموذج النظري للبحر . لم مخطر 
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لدارس في الأراث» بسبب مفهوم النقاد لازحاف » أن التحولات الإيقاعية 
قد تأتي تعببراً عن حركة داخلية في التجربة الفئية ذاتها » وأن البحث 
مب أن يركر عل ليل العلاقة الحيوية بن- تغر الوحدة الإرقاعية عن 
النموذج وبين البنية الكاملة للقصيدة . بتعبير آخر » لم مخطر للثاقد في 
الثراث أن الزحاف هو في الواقع - في عمل الفنان اللخالق  ١‏ زيادة » 
لا نقص » لأنه استجابة للمحركات الفاعلة في الخلق الفني في أعماق 
الفنان '" . 


تا 

موذج للدوبيت : 

( روحي لك يا زائر الليل فدا ياءؤنس وحدتي اذا اليل هدا 
إن كان فراقنا مع الصبح بدا لاأسفر بعد ذاك صبح أبدا ) 
الرموز : 


)0 سس سس يق سس سس لش تق سس # م سس © لس © سس سا8 


ا 6 06 0 قم 
حل اكه اد اكد صرب وهات عم 
وتكون قم الوحدات : 
هه وأ 34 ه َ 03 
فالتشكل جديد لا بمكن أن يعاد الى حر خليلٍ ( رغم شبه الشطر 
الثاني السطحي بالكامل ) . 
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م؟ ء"م اب 
مجمهرة عبيد بن الأبرص : 
الأبيات من ( جمهرة أشعار العرب وأكاء 
رقم )١(‏ - (أقفر من أهله ملحوب2 فالقطبيئات فالذنوب ) 
قم اتطاتسة اد وكدنية إ ةلك وا جره / 
ا ا ع ) 


والتشكل بدأ بالنواة ) ف 6 
القم :> >5 إن انا 034 إن ود 
رقم  )4(‏ (أرض توارتها شعوب ١‏ وكل من حلها محروب ) 


فده ين سد إن مي امسو 
هد اس ة ]تك وهات ة إمده إحدة/دهة) 


القم : 4 م ٠‏ 3 ف م 
رقم  )5(‏ (إما قتيل وإما هالك والشيب شين لمن يشيب) 
القم : 4 م 3 4 0 م 
رقم (4)-(وب د لتم نأهلهاوحوشاً ١‏ وغيّرت حلا اللخطوب) 
القم ٠:‏ 4 3 7 3 . م 
رقم (١5؟)‏ - ( أفلح بما شئت فقد يبلغ بالضعف وقد مخدع الآريب ) 
القم ٠:‏ 4 3 5 3 م م 
رقم (؟*) - (كأنمها من حمير عانات جون بصفحته ندوب ) 
القم :2 4 م 5 3 ٠‏ 0 
رقم (41) - ( فعاودته فرفعته فأرسلته وهو مكروب ) 
القم : 4 0 ال" ف 3 3 
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قصيدة عبيد تستغل الإمكانيات الإيقاعية الممكنة في التشكل 
(4/؛ع"/ 4) لا عم كثيراً أن نسمي البحر ء الأهم أن نرى هله 
القدرة العجيبة على خلق إيقاع مرهف تتشابك فيه عناصر إيقاعية أساسية» 
ذات قم عتلفة بعض الشيء » لكنها كلها تسهم ف إغناء البنية الإيقاعية» 
وتحول التلاحم النغمي الى فاعل حيوي شياق في نفسه » لا باعتباره وسيلة 
تعببر فقط. ان عمل عبيد أول قصيدة من الشعر الحر في الشعر العربي. 
نا يفعله أدونيس وصلاح عبد 0 ل 0 ذات قم معينة 
مكان أخرع ”ا القم ذاتها » لكنها تعكس ترتيب ى المركبة » شيء 
فعله عبيه ببراعة فائقة وتتويع مدهش . وما 0 7 الصبور ي الإبدال 
في وسط التشكل الإيقاعي لا نايته فقط » فعله عبيد أيضآً . قارن » 
مفلا ء بيت عبد الصبور مع بيت عبيد ذي الرقم (9) حيث ترد 
(؟ + -١ +1١‏ 4 )في سياق ١ + ١(‏ + 7 > 4 ) . في الواقم 
أنه بالإمكان كتابة قصيدة عبيد لا بشكل تناظري وانما كا يكتب الشعر 
الأحادي . وهي بشكلها الجديد مثل أعلى لاستغلال الطاقات الإيقاعية 
للتشكل ( 4/54 0 1 

“ا ١‏ من المهم التأكيد أن النظام المفترح هنا ليس بديلا” لنظام الخليل 
وحسب . إله 0 قُُ اكتشاف الطاقات الإيقاعية في الشعر العربي . 
وهو بهذا المعبى تطلع الى المستقبل » تطلع الى ما سيكون » بقدر ما هو 
وصف لا هو كائن . النظام الجديد لا يفرض حدوداً ينبغي على الشعر 
أن يسكنها : ان خصيصته الأول أنه تجاوز للحدود » ذلك أنه عودة 
الى أصول هي بطبيعتها قادرة على رفض أي تحديدات شكلية . حين 
تصف الإيقاع الشعري بأنه ينبع من حدوث تتابعات لنواتين ( ١‏ :7 )2 
أو (؟ » " ) فإن هذا يتضمن أن أي حدوث للنواتين هو شكل من 
أشكال الإيقاع العرببي . الشاعر » هكذا » بمتلاك حرية مطلقة لأن يبدع 
إيقاعه الذاتي » الحلاق عنضراً تابعاً من تواشج أبعاد تمجربته الفنية الكلية» 


بل 


بتشكيل التتابعات الى ترضيه هو لا أي مقياس خارجي . وتظل تشكلات 
إيقاعه وجها من وجوه الإيقاع العربي . كل تشكيل جديد يصبح » 
هكذا » تحقق طاقة كامنة على يد شاعر شخلا”ق » لا خروجاً على أسس 
الإيقاع العربي ‏ كا يمكن أن يوصف إذا أصررنا على أن نظام الحابل 
هو الوصف الأصدق للمكونات الإيقاع ني الشعر العربي . تشكل النوى 
الجذرية هو الإيقاع : القهر الناتج من نظام الخليل ينبع من كونه يسمح 
بالقول إن ثمة تشكلات معينة هي وحدها وحدات الإيقاع وان كل ما 
لا يباور هذه التشكلات « ليس على مذهب العرب » . هذه صفة ألصقت 
بعلم الخليل بدافع من بدء تحجر الرؤيا العربية للعالم . ليس هناك دليل, 
واحد على أن الخليل نفسه قصد أن يقول ذلك . على العكس » لقسد 
أشار الخليل الى الطاقات الممكنة ني نطاق نظامه » الى الانجاهات الي 
عكن للإيقاع الشعري أن يتخذها » في الوقت نفسه الذي أشار فيه الى 
التحقق الفعل لبعض من الطاقات . تشهد هذا إشارته الى البحور الي 
سماها (المهملات ,"” . ولا يبدو أنه أراد القول إن كل ما ينحصر ضمن 
التحققات الي أنجزت حتى عصره يجب أن يعتير نخروجا على أسس الإيقاع 
العربي . ومعرفتنا بعمل الخليل نحوياً تشعر بأنه آمن بالحرية » لأنه آمن 
بالقياس ٠‏ بتحقيق الطاقات الممكنة » ومن الأرجح أنه آمن بشرعية تحقيق 
الطاقات الكامنة فها يتعلق بإيقاع الشعر كذلك . 

نظام الخحليل أشار الى مستقبل : لكن العقل العربي ؛ في تياره الرئيسي 
الذي شكل الثراث الرسمى في الشعر والحياة » احتضن الماضى » بل انه 
دفع نفسه الى قوفعة الماضي ليصوغ ذاته على ميووكيا انا يه الذين 
احتضنوا المستقبل » اتحَذوا الاشارة اليه وجه حياة وخخلق . أبو العتاهية » 
في قوله : « أنا أكير من العروض » » واحد متهم . كذلك الأخفش 
ومنهم الذين كتيوا الموشح » والدوبيت » والواليا ٠‏ ومنهم الذين نموا 
الشعر الأحادي ( الحر ) في ثقافتنا المعاصرة » والذين يطورون أشكال 
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الشعر الأحادي الآن الى تشكلات نغمية ترمم أبعاد المستقبل . لكن الثراث 
الرسممي ظل » ويظل » يصوع ذائه على صورة الماضي وثقوب القفوقعة 
ومحززاتا . 

النظام الجديد . هنا » يشير الى المستقبل مرة ثانية إشارة أكير قدرة 
على تفجير الطاقات » على إطلاق القوى المبدعة في الذات لتخلق صورة 
العم وصورة الإيقاع الذي تجده قادراً على يلورة أعماقها وأبعاد وجودها . 
أيطفى الحزن مرة أخرى » ويرفض الاقل العربي » بتياره الرسبمي» تقبل 
الاشارة الجديدة ؟ ْ ١‏ 

إن قضية النظام الذي يقترح هنا تتجاوز العروض والتجديد فيه أو إعادة 
صياغته : الها شيء من امتحان للعقل العربي وقدرته على تقبل المستقبل» 
على احتضان ما سيكون وتبي ملامحه الأولى والجهد لإكال خلقه . هنا 
عودة الى الجذور » محث عن إمكانية تحقيق ما حققه الشاعر العربي في 
صحرائه » حخلقه الإيقاع الذي جسّد أبعاد عالمه وبنية فكره الخلاق . 
أن" الساكفة: في شيء أن يكون العقل العربي » الفطرة المجلية للعالى » 
قدر على تطوير أشكال الإيقاع ذا الغنى وهذا الانتظام ححن استجاب 
للمحركات العفوية في أعماقه » سه النغمي وإرهافه » وأن يكون أعقم 
فم يخلق تشكلا إيقاعياً جديداً ‏ إلا ما ظل ملقى على هامش التراث 
تماماً بعد أن صاغ الخليل نظامه » وتحوال بعده الى قوانين ؟ العربي» 
بدوافع الاق والتكوين الطاري علله © تسج مستقبله » مستقيل ثقافته 
لقرون تأتي » ثم تحجّرت الرؤيا » فبدأ التقوقع ونَسْج” ما كان مستقبلا” 
قِ جذوره ماضيا يضغط حى ليكاد حنق . 


. من جديد » أمامنا فرصة أن ننسج المستقبل . والمستقبل » هنا » مستقبل 
أبدي » مستقبل ممكن ‏ ممتنع التحقق » » لا يصير جاهزاً . ليس هناك 
من إمكانية لتحقيق صورة للإيقاع نقول عنها : ١‏ انما الصورة الوحيدة 
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والنهائية » . كلا اتطلقنا لنخلق صورة » بقيت طاقات كامنة لم نحقق » 
وولدت طاقات أخرى تشير باتجاه المستقبل . من هنا » فإِن ما نعاني 
لاحتضانه هو المستقبل المتجدد أبداً : هذه ٠«خامرة‏ نخلق » انها إمكانية 
لتحرير العقل » محويله مغامر] » مكتنها ع عققآ » فطاع » حرا 'حرية 
تكاد تكون مطلقة تماماً كا كان عقل العربي الأول الذي نسج إيقاعات 
حاضره وأرهص عستقبله . كاتب الدراسة يؤمن بأن آثار مثل هذا 
التحويل » اذا تحقق » لا بد أن تتجاوز قضية الإيقاع الى إطلاق طاقات 
رائعة في الثقافة العربية كلها » في العقل العربى ذاته . تمامً كيا يؤمن 
بأن ا العقل العربيى ضمن حدود الإيقاعات" المتحققة ني نظام الخليل 
لا بد أن يكون قد أسهم في عملية تحجر العقل العربي كله » في تعبيره 
عن نفسه إزاء العالم في مختلف المجالات؛ وانعدام قدرته على ارتياد المستقبل 
واحتضان ما سيكون . 

قلت ان النظام الجديد أوسع من عروض الخليل . بطريقة أخرى بمكن 
القول : إن نظام الخليل خصصر جانيا من جوانب النظام المقترح هناء جانيا 
محدوداً صغيراً . النظام المقئرح يقول : إن الإيقاع الشعري يتشكل من 
تتابعات وعلاقات نامية حيوية بدن ثواتين أو ثلاث هى المؤسسات الفعلية 
لحركية اللغة وفاعليتها » وانه ليس هناك حدود لا بمككن أن يتركب من 
تتابعات وعلاقات لا كمياً ولا كيفيآً . نظام الخليل في الواقم ليس أكثر 
من وصف يقرر أن هناك أغاطاً معينة قليلة من التتايعات الكامنة» اتخذت 
عر أ واضحة » تشكلت وجوه إيقاع نميت في الشعر العربي حتى القرن 
الثاني للهجرة . لكن نظام الخليل » حتى في يومه » عجز عن وصف 
أنماط إيقاعية أنتجتها الفاعلية الشعرية العربية ذائها قبل أن يبنى هو. أحفق 
الخليل » عن طريق الوحدات الكبيرة المركبة التى تصورهاءني أن يستوعب 
ضمن نظامه قصائد جاهلية عديدة » فتركها خارج نظامه . إيقاع المتدارك 
مثل على ذلك ٠»‏ ومجمهرة عبيد بن الآأبرص مثل أعلى . النظام الجديد 
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قادر على وصف هذه القصيدة بدقة » ويراها مثلاة على الفاعلية الشعرية 
المرهفة في نشاطها اللحلاق تتجاوز الأشكال المعروفة الى رسم ظلال المستقبل. 
وكيف نرى لي قصيدة كهذه شذوذا على الإيقاع العربي وهي واحدة مما 
تقبّله العرب وأحبوه وعنوا به ؟ وكيف » وخالقها فنان عربى»مرهف 
الحس ع ذو استجابة عبيقة للطافة الإبقاع في التركيب العربي وطبيعته ؟ 
ثم إن في الشعر الأحادي الذي يكتب الآن أروع مثل على ميزة النظام الجديد» 
لأنه قادر على وصفه واحتواء نماذجه بشكل لايتاح تحقيقه لنظام الخليل . 

تقبل أحد النظامين يعي تقبلا لشيء أعمق ٠‏ تقبّل صورة للإيقاع 
والشعر نقيضة للصورة الأخرى . نظام الخليل » اليوم » محتضن صورة 
جامدة » محددة الأبعاد » للعالم . والنظام الجديد محنضن صورة حيوية 
( ديناميكية ) للعالم والخالق . يمكن أن نرى مثيلاة لذلك في الفرق ببسين 
تصور العالم في النظام التقليدي لعلوم الطبيعة والكيمياء وني النظام النووي 
الحديث . حين نتصور العام مؤلفاً من أشياء مهائية التشكل» محددة الأبعاد 
( حجر » قطعة حديد » ماء » قطعة فحم » قطعة ذهب » جذع 
شجرة ) فإننا نتصوره مجموعة من الوحدات النعزلة الي تختلف جذرياً 
واحدشها عن الأخريات » ونعدم إمكائية التفاعل الحيوي بينها . أما حين 
نتصور العالم مؤلفاً من نوى قليلة في حركة أبدية » ونؤمن أن تفاعل 
هذه النوى » وعلائقها في حركتها الدائمة » وحدوثما الواحدة في سياق 
الآخريات » هي الي تنتج المظاهر الفيزيائية للعالم » .وتعطي للوحدات فيه 
خصائصها الحيوية » فإننا نتصور العالم مليثاً بالحيوية (١‏ ديناميكيا ) » ترئبط 
أشياؤه كلها بوشائج عميقة متحدة الجوية . هذا هو الفرق بين تصور 
الخليل للإيقاع على أنه يتألف من وحدات كبرى منعزلة لا تتفاعل »ع 
وبين التصور الجديد الذي يرى الإيقاع حركة معينة لنواتين أو ثلاث 
واحدتها في سياق الآأخريين . هكذا يصبح أي تغير في علاقات النوى 
إيقاعاً جديدا متميزاً » وبتةبلنا لهذا التصور فنحن نتقبل صورة حيوية 


/4 في البنية الايقاعية ‏ ا 


دائبة التوالد للإيقاع والعالم » ونعلن المغامرة والكششدف والتجاوز والإبداع 
والتجدد القيمة الأولى في حركة الحلق الشعري . 

من الشيّق والممتع » أخيراً » أن نرى أن في مقدورنا أن نصف 
الإيقاع الشعري بطريقة تستقي من النظرة النووية في العلوم » وإنما بشكل 
مبسسّط . إذا أخخذنا النواة (علن ) على ألها نقطة التمركز الإيقاعية » 
والعنصر الإيجابي الداثم » ووضعنا النواة (فا) في سياقها » أو النواة 
( علان ) » استطعنا أن أرهم ماذج من الشكل التالليى : 


ً 
3 
1 
علن ١‏ ف 0 
0 5 
ع 


ويمكننا هذه الطريقة تقددم وصف نووي لكل التشكلات المعروفة في 
الشعر العربي التناظري وللتشكلات الي نماها الشعر العربى المعاصر. لكن 
الواضح ء طبعاً » ان حركة الإيقاع » وعلاقات النوى فيه » حركة 
أفقية تفرضها طبيعة اللغة ذانها » بكونما تتابعات صوتية . ش 
1 بتمثيل كهذا متنع حجر المركبات النووبة في وحدات منعزلة كبيرة» 
وبتلافى الخحطر الأعظم الذي أحاط بنظام الخليل وحوله الى قوالب جامدة 
لم تعد تعكس حركة الحيوية والقرار في الكلمة العربية النايضة بالحياة 
الباحثة أبداً عن قرار . 1 
54 


إشارات 


١‏ را. حكاية اكتشافه للإيقاع الشعري »ني » اين شلكان » « وفيات الأعيان » » المطبعة الأميرية 
( بولاق ع موراه) »)جاءص١:5١؟.‏ 

؟ هو الأخفش الأوسط » ت . هإلاه.سا. 

قبس عبد الر حمن السيد » « العروض والقافية » : دراسة ونقد » مطبعة قاصد خير » ( القاهرة 
د . تا 0( ص : 4لاا. 

4 ابن خلكان » ذات . 

ه را . عمل الخر جاني الابداعي على الاستعارة » مثلا » مناقشاً في : . 

لمتععم5 طنال؟ وعة:*150 غ0 لممناهء لزوم012) و'أسدنمن[-لمه ,طعهةح1 - بطخ لفسا 

عتطهتة 04 لملتتاوكل «,تمطجداء81 ,0 ومنلدءةزودد[ن) 5علاأماقتعة 0غ ععمم ع5 

.3 - 48 .مم .(1971 ,معلاعط) ,11 .1مم ,عسفخهتهائآا 

و قا . بأعال الذين تلوه في : أحمد مطلوب » « البلاغة عند السكاكي » » مكتبة النهضة (بغداد » 

. ) 1954 

را , السيد » ورد » ص :ل8م. 

لا رأ . ابن خلكان » ذات . 

م را . مثلا » محمد عبد المنعم شفاجي » « الشعر العربي : أوزائه وقوافيه » . البابي الحلبي » 

5 )1١544 3 القاهرة‎ ( 

را . ٠‏ العقد الفريد » تح , أحمد أمين وآخر . مطيعة لحنة التأليف جه ( القاهرة » ١45‏ ) 

كتاب الجوهرة الثانية . 

٠‏ را . السيد » ورد » وابراهيم أنيس » « موسيقئى شعر » ط . 4 » مكتبة الأنجلو المصرية 
( القاهرة » ١99٠‏ ) الفصل الثالث ؛ وفايل ورد . 

. أناقش أسس نظام الخليل ني الفصل التاسم بعقص‎ ١ 

هذا تقرير مبدئي . فما يأتى من البحث تأكيد لوجود نواة ايقاعية ثالثة , 


ل 


.م 


44 


١‏ النواة ( علن ) اذن جذرية تدخل ني البحور كلها . من الصعب » هنا ء فهم الرأي المتسرع 
الذي تطرحه نازك الملائكة حول طبيعة الوتد المجموع وكوئه يحدث في أربعة من يحور الشعر 
الحر ( فقط ؟ ) . لماذا عمل الناقدة ورود ( علن ) في المتقارب و الوافر وها من يحور الشعر 
الحر ذما ترى ؟ ألأن وروده فيها يظهر أن رأيها فيه وني أثره في الشعر متعسف لا مبرر له في 
الواقع الشعري ؟ أهذا » أيضاً » تناست ورود الوتد في وسط تفعيلة الرمل ( فاعلاتن ) ؟ و ماذا 
عن الهزج أيضا ؟ را . « قضايا الشعر المعاصر » » ط 5١‏ » مكتبة النهضة ( بغداد » ١9568‏ ) 
ص : ]8- بام . 

٠ ومن الاضافات إلى هذه المصطلحات : « الفاصلة الصغرى » » و « الفاصلة الكبرى » ر]‎ ١4 
.ا١١‎ : خفاجي » ورد »ص‎ 

ول عد حا. .١١‏ 

5 رأ. فايل » ورد. 

ا المنائشة في فقرة )١ -١-54(‏ : 

4 عديلي ؛ ص : وه- 8١‏ » والسيد » ورد » ص : .١١4 1١١‏ 


4 هذا اقتراح لتسمية الشعر الحر مبني على أن خصيصته الأساسية هي كونه لا يعتمد التناظر و المو جود 
في التراث . اعتقد أن مصطلحاً كهذا يوضح علاقة هذا الشعر بالتراث أكثر من ( الحر » المنطلق » 
شير التفعيلة ) . 

٠‏ بتقبل التحليل الأولي 1١---ه)‏ إلى (-/- - ه) » وني حالة البدور التامة بشكل 
خاس . 

١؟‏ يوضح هذا الرمز والرموز الأخرى في المقدمة . 

١‏ ( فا) هذه يبمكن أن تعتير وحدة قائمة بذاتها » و بداية وحدة سقطت دواتها الأخيرة ؛ لكن 
من الأفضل » في أي حال » اعتبارها » في التحليل التطبيقي » جزءاً ملحقا بالوحدة السابقة لها . 

حسب هذا التحليل يمتنع تشكل و-حدة من أكثر من نوأة من ( علن ) ونوأة من ( علآن ) . 

14 را . علا ء أبن عبد ربه » ورد » ص : 4#9 ممع , 

1 را. خفاجي » ورد » ص : ل" 

5 إلا أنها كثيرة الورود في الشعر الاحادي » و لذلك يحب أن تعتبر نواة لا القيمة ( 4 ) في 
تحليل ماذج من هذا الشعر ؛ وهي تشكل وحدة بنفسها ؛ و را . فقرة.( 4 - ١ ) ٠‏ 

على هذا الأساس » يمكن أن نستغني عن زيادتها في أواخر الوحدات لتحقيق ما يسمى ( الاشباع ) 
من أجل اكال شكل التغعيلة » إلا فيا ينتهي ب (---[5] ) . 

8 المقطعان مأخوذان من « المسرح والرايا » » دار الآداب ( بيروت » م5و١‏ ) 
ص : 261189 خ"1. 


وا 


4 من قصيدته « الناس في بلادي » » في المجموعة الي تحمل هذا العنوان . ط . ١‏ » دار الآداب 
(بسروت 2 )١9568‏ )ص : هبم, 
قا . الرأي المطروح هنا في إيقاع الشعر الحر » مع الرأي العجيب الذي تعرضه فازك الملائكة » 
ورد )»ع ص : "ا" - 58 غ لاه - 6كوه[ؤ. 

» من المدهش أن هذه النظرة المرضية إلى التنوع الإيقاعي ما تزال تطنى على تفكير ناقدة م معاصرة‎ ٠ 
كنازك الملائكة . را . نقدها الشعراء المعاصرين لوقوعهم في « شرك الزحاف » » ومقارتتها‎ 
له بالز كام ! مشكلة الملائكة أمْها » كالعروضيين في عصور التحجر الفكري » يسيطر على‎ 
تفكير ها في الإيقاع النموذج النظري سيطرة كاملة » فترى حر كة الإيقاع لا شيئاً مخص الكبات‎ 
. وينيع منها » بل شيئاً من التفعيلات ذاتها‎ 

(18 : ص‎ )١1958# » لأبي زيد القرشي » ط . دار صادر - دار بيروت ( بيروت‎ "١ 
. ١الال/‎ 

,”م را . دوائر الخليل في » ابن عبد ربه » ورد » ص : وم؛ ‏ 48+ . ورا . نقد الأخير 
الخليل لأنه لم يرفض إمكانية الكحعابة على وزن المتدارك . 


1١١ 


تعدى الصور الابقا عية 
للتشكل الواح 


الفصّل الشاق 


١‏ اقتر حّت* » في الفصل الأول» طريقة” في وصف التشكلات 
الإيفاعية في الشعر العربي تختلف جذرياً عن الطريقة العروضية التقليدية . 
وقاد البحث الى موقف أساسي » هر رفض مفاهم العروض عن النموذج 
المثالي التام للبحر » وعن الزحافات والعلل الي بمكن أن تطرأ عليه. لكن 
هذا الرفض 5 يطوار الى نتبجته المنطقية » وهي إعادة صياغة التشكلات 
الإيقاعية ني الشعر العربي دون اللجوء الى مفهومي الزحاف والعلة. وسيدف 
هذا القسم من الدراسة الى بلورة هذه النتيجة المنطقية في تركيب تطبيقي 

إذ ير فض" مفهوما الزحاف والعلةءتعاد لإيقاع الشعر العربي حيويته 
الكاملة . لا يصبح بيت من الشعر ناقصاً أو زائداً » بل يصبح هو هو. 
الهوية الإيقاعية لبيت شعري »2 في النظام الجديد » هي الطريقة بقة الي يتشكل 
مها البيت من النوى المؤسسة في التركيب الموجود » فيزيائياً » أمامنا » 
لا في تركيب مثالي" نظري ينقص عنه البيت مقادير أو يزيد مقادير . 
هكذا تلفى فكرة المثال النظري » ويركز تحليل إيقاع البيت على طريقة 
تكو"نه من العلاقات الناشئة بين النوى الموجودة. ويُغلّق البحث الى الأبد 
عن النوى ( أو المقاطع أو الأسباب والأوتاد ) الي يُفترض انها فقدت 
من البيت . نظام. الزحافات والعلل مجعل من المحلل لبيت شعري رجلا 


١ 


يملس في غرفة فيها شمعتان في زاويتين منها » وهو يصر على انه ليس 
في الغرفة ضوء » ويقضي عمره يبحث عن شمعة يتوهم وجودها ني زاوية 
ثالثة » مؤمناً بأنه لا بمكن أن توسجد غرفة مضاءة إلااذا كان فيها ثلاث 
شمعات ( لإمانه » ماد » بفكرة الثالوث المقدس وتوحده فق ذات 
واحدة ). ١‏ 

النظام الجديد المقترح هنا يصر على ان الضوء في بيت من الشعر 
إيقاعه - هو ما يركب منه البيت فعلا' » هو مجموعة الأشعة الي 
تنبعث من النقاط الضوئية فيه ذواه الإيقاعية ‏ ويرفض البحث 3 
كتل ضوئية متوهمة قال عالم عربي الها كانت موجودة أصلا ثم اختفت . 
لإضاءة ما يقال هنا » بممكن أن نحدّل البيت التالي : 


جروج «أهل الخورنق والسدير وبارقك والببيت ذي الكعبات من سنداد, 


الرجل الجالس في الغرفة يراها معتمة : الع وضي التقليدي حال هذا 
البيت كا يلي : 


257 ) ( سوس وسساة/ ساسا واو[ واو ) 


و( وسوس سهة] مس دودس ة]سوشسودة ) 

فيقرر انه من الكامل 3 م يرفض تقبل (ح هدوس د ة) و (دهة 
ا ودهة) عل ما هما عايه ©» ويصر على البحث عن الضوء الضائع فيهاء 
فيقول : إن (-سوسدهدة) هي قُ الواقع (س-مسدسدة د دة) لكنهاء 
في هذا الموضع 2 » طرأ عليها الزحاف بؤثراً على المتحرك الثاني من سببها 
الثقيل » فتحوكلت” الى (( دوسا ةس ده) ع م لا بكتفي حل يعطي 
الحادث الموهوم اسم ؛ فيقول إنه الاضمار م يقرر أن الإضمار جائثز 
قي ( اسهد ةع وأن الشكل المونجود للتفعيلة » لذلك » مقبول . 

عه لاس سرتدردا ركان ابد الاب و 


كلا 


ولا بالاضمار ولا بالمثال النظري » ولا بالضوء المفقود . لكن 
العروضي يتابع عمله الذي يبلغ ذروة عبثيته حين يصل الى الوحدة الأخيرة: 
سنداد . وهي توزن هكذا : (ده اه ه) . والعروضي يقلب الأشياء 
مثا عن ضوئه الضائع ٠‏ ونحثه هنا ضرورة وجود له » لآن الضوء المفقود 
ليدن شمعة فقط » وإتما هو محرك كهربائى كامل . إذ ليس في التفعيلة 
وتلده » والخليل حخرنا أن التفعيلة لا رن وتك . ويعدك العروضي عدانه 
للبحث عن الحلقة المفقودة » فيقول : إن أصل التفعيلة هو (دهه 
حاجوع أو لز ( سد معد ود يدة)6 لكي يكون العمل أكر دقة . وليس 
في نظرية الزحاف ما يفسر. المفارقة بين الأصل والصورة الجديدة » لآن 
الزنغاق .سكن متدرا في الأسباب + أو سقط شاكنا + .وما نت 
هنا ليس أي من هاتين الظاهر تين . وسبحث العروضي عن كتبه» فيهتدي 
إلى أن ما حدث هو أن (- وس ولد هة) أصامها القطع » الذي غيرها 
هذا التغيير. والقطع فعتل ل .ذلك بأن ذهب آغر السواكن من و مهنا ,)> 
ثم سكن آخخر المتحركات » وهذا ‏ تقول الكتب ‏ جائز فها كان 
آخره وتداً . أي أن التفعيلة 9( هه ه) كانت أصلا؛ هه هم) 
م صارثظ ( وده ) » 3 صارت (س ده هو دة) . وهذا كلام 
لم يعد العقل العربي - على الأقل عقل كاتب هذه الدراسة ‏ قادرا 
على تصديقه . 

١-4‏ هذا واحد من أكثر أمثلة الزحاف والعلة يساطة . ثمة أمثلة 
نجير العروضي على تفتيق تفسيرات»إن ل تدهشنا بصدقها » فإنها لا نحفق 
في أن تدهشنا لراعة العقل الذي قدامها . لكن الإيقاع ليس مال استعراض 
للمراعة الذهنية » ولا لعبة أو #زيراً . ولو أن العتقل العربي كان قد 
أضاع جزعءاً من براعته الي أظهرها في البحث عن الأشياء الي اختفت 
بقدرة قادر » عن طريق الزحافات والعلل » على استكناه طبيعة الثوى 
في عناصر الطبيعة لما كان مستبعداً أن يكون وصل الى نتقائج مهمة في 


1١١ /ا‎ 


الفيزياء النووية » قبل أن يسبقه اليها الآخرون . والكاتب هنا جاد كل 
الجد” » وليس فيا يقال محاولة للهزء على الاطلاق. . 
7-4 يسأل الآن : كيف يصف النظام الجديد إيقااع البيت (3/2713) ؟ 
محلل البيت الى نواه © أولاة » فينتج الشكل الجديد : 
[11713 2 لوح وك ل لل تل 006 


) وده دق سادق دده ماودو شدة) 


م تتُحد"د الوحدات بالطريقة المناقشة ف الفصل الأول (فقرة ١١‏ ). 


وسوس وسسة/ سس ةسسوم د وسسوة) 
و وسو ةس سس وسو ودويدة 4 
ثم 'ضتار نموذج النير التالي ( تبعآ للفرضية المطروحة في هذا البحث ) 
( عد فقرة 5ه ) . 
م د بع اعت ودعي كمي 6 
وان 2ه جرت 6خجيسة عي ابه 12 م 


ولصف الأركيب النووي للبيت بأنه من الشكل (1-ه1>ه8)ء 
وأن” إيقاعه هو الإيقاع التايع من النموذج الذدري : ( سه د )2 
( خفيف قوي خفيف)١‏ مكراراً مرات ست على التركيب التووي المذلكور» 
مع وقوع النبرين. الأولين فيه على 9( ه) أحياناً . ولا حاجة لآن 
نفعل أكثر من هذا . وليس من دلالة مهمة » مبدئيآ لكون النير في 
الوحدة الأخيرة. يقع عل (ودهته) ؛ وليس من علاقة يلزم البحث 
عنها بين (-ه ده ه) وبين أي شي آآخر . 

قد يقال هنا : لكن ماذا عن ورود إ( ده هله ) وحدة أخيرة. 
فقط ء ألا يعني هذا شيئاً ؟ وهذا يعني شيئاً واحدا : هو أن الإيقاع 
له الشكل الموجود في البيت . وقد يُسأل : ألسنا بحاجة الى القول : إن: 


٠١8 


(ه-ه-ه) لاترد ثي حشو البيت ؟ والاجابة بألنفي ٠‏ فنحن نصف 
الإبقاع الموجود لا الإبقاع غير الموجود . ونحن لا نسن” قوانين للشعرء 
وإنما صف" تركيبه الإيقاعي . 

المرحلة الي يصبح من الضروري فيها أن نتحدث عن طبيعة النوى 
المؤسسة الي تحمل النبر هي مرحلة الدراسة الفنية لنمو الإيقاع وح ركيته» 
واستجابته للفاعلية الحيوية في التجربة الشعرية المتنامية في البيت . هكذا 
يمكن أن نناقش دلالة وقوع الندر على الكسنواة: وضع أو وتحصضة 
قوياً : ووقوعه على (--ه) وعلى (-ه) خفيفاً » في مواضع معينة 
من البيت » ودلالة اختيار الشاعر للتتابع ١-ه-هنه)‏ قراراً إيقاعياً . 
ويشكل هذان المستويان للدراسة منهجاً متكاملاة في التحليل الفني للإيقاع» 
يعيد الى دراسة الشعر العربي حيوية لا شك أن العرب امتلكوها وهم 
مخلقون الشعر ويستجيبون له . الدراسة العروضية دراسة ميتة » لا فيض 
فيها » ومهمة الناقد اليوم أن يكتنه حيوية الشعر والتفاعل العميق لإبقاعه 
مع المركبات الأخرى لبئية العمل الفي . وذلك لا يتم بالبحث عن الضوء 
الموهوم » وائما يتم بالتركيز على الضوء المنبعث من البئية » على إنارته 
واغناثئه لما . 

انطلاقاً من الأسس المقررة أعلاه » سيحاول هذا الكاتب أن يعيد 
تركيب التشكدّلات الإيقاعية ني الشعر العربي » بأخذ المادة الشعرية الي 
عمل عليها الخليل » ووصفها وصفاً دقيقاً » من حيث الماذج النيرية الي 
تحملها نواها الإيقاعية . وسيم هذا الأركيب في فقرة ( “ه » 4ه ). 
أما في السياق الحاضص » فيكفي أن يقدم مثل آخر على طريقة تعامل 
النظام الديد ُ المادة الشعرية . 

١-514‏ في الفصل الأول الحىء في مناتشة مثل أبرز مشكلةة 
معقدة” في وصف التشكلات الإيقاعية الى مفهرم عدد تبحر كات في الوحدة 


4 


الإيقاعية . وكانت الصعوبة الكبرى هى تحديد الوحدات الإيقاعية ذاها . 
المكل المذكور هو ( ١ ١١‏ ) ء الذي يرد فيه التتابع الدركي 
(--ه- هوه ه) في الطويل. وقد بدا لهذا الكاتب وهو يعالج 
المثل أن ثمة صعوبة كبيرة ني فصل التنواة (-ه) الى جزءين هما 
9ج/احات و ) ٠‏ ومع أنه وصل الى قانون نظري يسهّل هذا الفصل » 
فقد بي لديه إحساس عميق بأن المشكلة أكثر تعقيداً مما تبدو عليه . لكن 
الاهتداء الآآن الى وجود الندر في الشعر العربي » والقدرة على تقددم 
فرضية » تتخذ منطلقاً للبحث ٠‏ حول موقع النير ؛) وطبيعة النموذج 
النبري في كل نحر من البحور » يسهلان وصف الثل المذكور وما يشامبه 
الى دوحة اخرية : وسيختار هنا مثل” مشابه” 2 لكنه يبلغ من اللبس 
درجة أكير » لإظهار ما يقود اليه إدراك النير ونماذجه من سلاسة في 
وصف الإيقاع . ليكن المثل الجديد البيت + 7 


8) (لثن خنت عهدي إنني غير خائن وأي حب ان عهد حبيب») 


7087 ) ( لاساو سا ]اس ولد وساة/سا ساو سدوة/ دو سوم 
حت وض حدس و حدوايد كد جح وات ديد و سه ) 

من الواضح أن تحديد النوى ني البيت » وتحديد الوحدات » محتلتف 
سهولة وصعوية بان الشطرين . قي الشطر الأول النوى واضحة» والوحدات 
المؤلفة منها واضحة كذلك . أما الشطر الثاني . فإنه يرز صعوبة كبيرة 
تتضح إذا أخلناه منفصلاة عن الشطر الأول » وحاولنا تحديد وحدانه 
على انفراد . 

إذا قبلنا مفهوم الزحاف ء كان علينا أن نبحث عن تقسمات عشوائية 
الشطر الثاني كأن نقول : إن الشطر يتألف أصلاة من النوى : 


) عدت ايده ادليه اند وه [احدات ونداق مده وساف كو ( 


1١٠١ 


ونفرض هكذا انقساماً على النواة دده ف الم اك العو 
وثرى ان أصل (-) فيها هو (ه) »2 ْم تتصور أن التفعيلة عر 
ناقصة عن صورة مثالية قيار معيناً 0-ه) . وهذا تعسف يفر ض على 
التعببر الشعري ما ليس فيه . في التعبير © بمة التتابعات اللركية التالية ولا 
شىء آخخر . 
(احسه| اس | إس و لاسو | اس | سس لو( 

فإذا رفضنا نظرية الزحاف » عا تقيرح هذه الدراسة » ولم نلجأ الى 
النبر وسيلة لتحديد إيقاع البيت + واجهتنا الصعوبة المشار اليها أعلاه 
وفي : ١-١‏ ) من الفصل الأول . لكن اللجوء الى النير منحنا القدرة 
على القول : إن النموذج الندري في الشطر هو باختيار أحد النموذجين 
0 قُْ ( علن فافا ) : 


26 يانه 5 ل 22 
) حك و د ا و ول بك 22 211و ( 


لبدئه ب (--ه) الي تحمل الير القوي . 
وإذ محدد مواقع الندر قي الشطر 2 يصبح من السهل أ#زيئه الى وحدات 
نحمقق النموذج التالي : 


112 138 1 128 12 


وهكذا ينقمم الى (--8 2 / ب 2-6 / ام 2 عع م 

لكن من المهم التأكيد هنا أن النواة ( --ه ) لا ترجمع الى أصل 
آخر . ولا يقال الها متحولة عن ( -ه/ -ه ) أي الها في الأصل 
سبب خفيف ثم وتد . ( أو أن الجزء ( - ) أصله ( ه ) واللزء 
( --ه ) وتد مستقل النواة هي هي لم تتغير» وكل ها حدث هوانماء 
بطبيعتها » محتمل النير هذا الشكل ( - ه ) وهي ور قي البيت 
المناقش منبورة بالطريقة الملكورة . أي 1١‏ 9)"' 


١1١ 


في تحليل المثل المناقش تدارتك” طبيعة التشكل الإيقاعي دون الحاجة 
الى تقسيم الشطر الى .وحدات » ذلك أن الإيقاع الوحيد الذي له النموذج 
النري : ١/ 51١01‏ “7 ) مكرراً مرة واحدة » ونواته الحاملة للنر 
القوي هي ( --ه ) هو الإيقاع الموصوف ب «الطويل». لكن النقسم 
الى وحدات لا يسبب ضرراً » فيمكن القيام به . إلا اذا أدى الى تقسم 
للنوى متعسفت . 

5-5-4 قل بجدي الآن تحليل بيت آخر بالطريقّة نفسهاء تصاغ 
يعدم البافعء النهائية الي تكم بي لوصف الصور المتعددة للتشكل الإيقاعي 
المسمى ( الكامل » . ويمكن أن تخد هذه الصياغة مثالا" لما يمكن أن 
محقق في حالة البحور كلها » ويكتفى بذلك هنا توفيراً . 

البيت الشعري التالي : 
(١ 04‏ يا وجه معتذر ومقلة ظالم مم من دم ظلا سفكت يلا دم, 

يوصف ع تبعاً التصوكر النديد المتينى في هذا البحث » بتحليله الى 
مكوناته النووية هكذا : 

52141 ) ( اوسا ونج كو بيات واد ناه | بساح اماه م( 

لدت وتوتبه ة إجاماك وجنات هسدنه وت 0 ) 

ثم تدرس العلاقة بين النوى الموجودة فعلا فيه » في كل وحدة 
إيقاعية » دون الاهمام بالنموذج النظري المثالي للبحر الذي ينتمي اليه 
البيت . يقرر أن ف بتألف من تبادل الثواتين (-ه/سده) ء 
والثواتين ( ---و/ ده )ع بالتشكلين والانجاهين : 

(1-ه1 ه 8/ 8ه ) 
وأن كل وحداته الإيقاعية تركب بهذه الظريقة . 


1١1 


التعلق بالنموذج المقالي للبيت يفترض أن نقول : إن" الوحدة 
(1ه 1 ه 8 ) فيه قد طرأ عليها زحاف أصاب المزء (- ) 
الثاني من النواة ( ه ) فغيّرها الى ( هه ) . لكن هنذا 
المنهج في التحليل يفترض 3 دون مبرر علمي » أن النموذج النظري هو 
أصل التشكل الإيقاعي الذي يتتمي اليه البيت وأن كل تغيّر فيه يؤدي الى 
فرع أو صورة متغيّرة لهذا التشككل . 
وغرض هذا البحث هو رفض هذا التصور لوجود صورة أصلية للتشكل 
الإيقاعي ومتحولات عنها . إن كل شكل يظهر به التشكل الإيقاعي ممتلكاً 
خصائص معينة هو صورة فعلية كالنة من صور التشكل الإيقاعي المتعددة. 
وليس هناك صورة أصلية يقال إن الصورة الفعلية الكائنة نولت عنها . 
ما يذكره هذا الكاتب هنا هو أن تكون للبحر الكامل صورة إيقاعية أصلية 


من الشكل : 
م تاد ونداك و ديد مودت بست روات و) )م 


وإنما هذه واحدة من صور الكامل الممكنسة الي تزيد على الست في 
عددها . وليست هذه الصورة للكامل بأكثر شرعية » أو أقل شرعية » 
من أي صورة أخرى . يُطراح السؤال الثالي : كيف نوقّق” » إذن » 
ألى وصف تشكل الكامل النووي بطريقة بسيطة ؟ أليس هناك ميزة كبيرة 
للطريقة البسيطة الي "وصف” لبا الكامل في نظام الخليل» وفي النظام الجديد 
الذي قدمه هذا البحث ذاته ؟ 

ورغم إغراء البساطة » يرفض هذا الكاتب فكرة الصورة الثالية » 
ويقكرح أن يوصف الكامل لا على انه يتشكل من (8-»8 / 84-3 /3 ه8) 
وأن كل وحدة يمكن أن تنقص مقداراً واحداً عن الصورة المالية » كنا 
اقرح في الفصل الأول؛بل عن طريق وصف الامكانيات المتعددة لدخول 


يل في البئية الايقاعية - .م 


التوى (ده) ( سد ه) وله ) في علاقات إيقاعية تشكل 
صوراً عديدة لهذا البحر . 


#5 تبعاً لهذا التصور»ءيوصف الكامل بأنه تشكل إيقاعي يدْركب من 
النوى (سه) (ده) ( ا ه) بصور متعددة لطا خصيصة مشت ركة 
جذرية الأهمية هي أنها جميعاً بمكن أن تحقق تموذج النير التالي : 

-- >< 5م 

) 8 88 148 ( ) 2: 

ويتوفر في كل وحدة فيها التتابع الحركي ودحو ): ل :باسشاء الوحهدة 
الأخيرة) دون أن يمشدرط كونه نواة مستقلة» في موضع وقوع النر(ج) 
الثاني . أما الندر القوي فيمكن أن يقع على نواة مثل (-ه) أو الزء 
(-ه) من الثنواة ( ه) أو من (له) ؛ أو الجيزء ((2) 
من التتابع. ولت اب 2 5 

تفترض هله الطريقة في وصف الكامل إمكانية تركبه من الوحدات 


التالية : 
() (2سلس هم _ة) 
ب) ( لوس ده دده ) 
ج) (سلة _-ة) 


د د ل 0 

ه) (-ةدهة) 

( مع بقاء (ه) إمكانية نظرية لعوامل إيقاعية لن تناقش الآن ) . 

وعقارنة هذه الإمكانيات مع التفعيلات الي ترد في معطيات الشعر 
العربي » يظهر بوضوح أنها نجسد فعلا” كل الصور التي تتخذها وحدة 


1_1 


الكامل في هذا الشعر » وضمن نظام الخليل . ( الوحدة الأخيرة تستثى 
حالياً من هذا الحم » وتناقش قرياً ) . 

لإتمام الوصف » يقرر أن الكامل يمكن أن يتركب من تكرار كل 
وحدة من هذه الوحدات أو تبادها . أما شرط وجود وحلة من 
---١(‏ هت ه) في البيت لكي يكون من الكامل فهو تعدّق” بالصورة 
المثالية للبيت » ويقترح أن يلغى » وأن يلجأ في تحديد الكامل وتفريقه 
عن الرجز لا الى البيت الواحدءبل الى السياق التام ( القصيدة كلها مثلاة). 

نحوي النقاط ((-هم) كل تشكلات الكامل الممكنة . لكنها لا تمثل 
طبيعة ممكنة ف الوحدة الآخيرة من البيت » وتسهل الآن صياغة فرضية 
قائمة على النبر تطبق على التشكلات الإيقاعية وحيدة. الصورة كلها ولا 
تقتصر على الكامل : 

5 التشكلات وحيدة الصورة” يمكن أن نحتلئ الوحدة الأخصيرة عن 
الوحدات الأخرى في البيت بأن تتركب من نوى مغايرة لكنها تحمل 
النئر القوي في موضع نظير للموضع الذي يقع فيه النير القوي في الوحدات 
السابقة . ويشترط أن تحمل الوحدة الآخيرة العدد نفسه من الندرات 
الحفيفة الذي تحمله الوحدات السابقة . تتضمن هذه القاعدة أن الوحدة 
الأخيرة في بيت من الكامل يمكن أن تكون : 

) و سه ه) (أو أيا من الصور السابقة‎ )»١ 

يما تكون قي بيت آخر د ئ ( سس ساه اه) 

وي بيت ثالث :دفوب ( سه ده ة) 

( لا يقصد هنا بالأبيات أبياتاً في القصيدة الواحدة ) . 

أما اذا لم يتوفر العدد نفسه من النير الحفيفن فقد يؤدي ذلك الى 
انتقال الدر القوي الى أول الوحدة لتنتهي الوحدة بنير خفيف ( هذه 


١16 


خصيصة في العربية مهمة )ءفيمكن أن يتألف الكامل من الوحدة الأساسية 
أي من الوحدتين التاليتين في تمايته؟ : 

ي, ) 5ه ( هنا ينتقل النبر القوي الى اللنزء الأول من( ه) 

ي,) هه 

وبمقارنة هذه الامكانيات بلمعطيات الشعرية يظهر بوضوح أن الإيقاع 
الشعري لا يتعدى الامكانيات المقررة على الاطلاق . ( في فقرة قادمة 
سيقترح اعتبار التشكل الذي تكون وحدته الأخخيرة من التمسط 

0 - 
[ (ي) :جلت أ _2ا م ]» تشكلاا مستقلا عن الكامل 
يسمى ١‏ المنقطع »* 1 . تبقى قضية أخيرة : قد لا يتخذ الإيقاع الشعري 
الفعلٍ الصور الممكنة كلها » فهل يعني هذا أن ثمة افتراقاً بين النظرية 
والواقع الشعري ؟ ١‏ 

والاجابة بالنفي » لأن النظرية لا تقسر الواقع الشعري على تاذ أشكال 
معينة » وانما تشخذ طابعآ شمولياً يفتح أمامها المجال لوصف الواقع الشعري 
اذا تطور بانجاه بعض الامكانيات الي تصوارها . ولا ترفض النظرية 
معطيات الواقع الشعري ني أي لحظة من لحظاتها . وحين تطور الفاعلية 
الشعرية إمكانيات جديدة ٠‏ فعلى النظرية أن تعد”ل أبعادها » أو ترفضها 
إطلاقاً ؛ اذا لم تسمح بوصف الامكانية ‏ الواقع » وليس للنظرية على 
أي صعيد أن تحاول قسر نشاط الفاعلية الشعرية » وليس ها كذلك ان 
ترفض تقبّل ما تطوره الفاعلية الشعرية من تشكلات إيقاعية . 

4-4 هذا المنهج في وصف الإيقاع الشعري ذو طاقات غنية . 
إحداها انه منح الباحث القدرة على صياغة الصور المتعددة لتشكل إيقاعي 
معن بطريقة تنفي عن هذا التشكل صفة التعقيد الي يلصقها به النظام 
التقليدي . ولعل” أوضح مثل في هذا السياق هو البحر السريع . لقد 


اليل 


حدد الخليل السريع قُْ دواثره بصورة قال العروضيون انه لا يظهر ما في 
الشعر ذاته . وقد حير هذا التحديد العروضيين» كما حير الدارسين المعاصرين 
الذين رأوا ني المفارقة بين النظام الحليلي ومعطيات الفاعلية الشعرية دليلا على 
«خيالية » النظام . وأصر أكر من باحث على أن السريع له الشكل 


التالي فقط : 
قاعلء 
5 ) مستفعلن 7 يا 


وأن الصورة الي أعطاه إياها الخليل صورة وهمية : 

507 ) مستفعلن مستفعلن مفعولات” 

لكن الواقع الشعري يؤكد حقيقة مهمة » لا بمكن إغفالهاء ويستغ ركب 
أن هؤلاء الدارسين قد تجاهلوها تجاهلاة اما » هي أن في الشعر العربي 
مقطوعات وأبياتاً لها التركيب الوزني التالي : 


250 (وجمهاك وعدت هو امو كد اسع لات دوت وو ؟* 


وليس من المنهجية في شيء أن يرفض الباحث الاعثراف بوجود هذا 
التشكل . وإذا عجزت البادىء النظرية عن وصفه » فالمبادىء قاصرة » 
وليس القصور ني الشعر . إنما ينبغي أن تؤكد حقيقة جذرية : حين 
برد التشكل ( 5072185 ) فإن وحدته الآخيرة ترد سهذه الصورة دائة » 
في كل بيت ء ويغلب* أن تتيع القطعة طريقة في التقفية تمتلف عن طريقة 
القصيده المتناظرة الشطرين » وتكون من الشكل : 


8 


١ 1 1 4 


١1١1/ 


في كل أبيات المقطوعة ؛ ويكون البيت أحاديًآ لا يركب من جزءين 
بينها وقفة إيقاعية كما هي الخال في أغلب القصائد الترائية ؟ 
من هنا يود هذا الكاتب أن يتساءل عن شرعية اعتبار التشكل : 
2008 ) دواد وسالد هجاوم وناناة لجوات وجوه ( 


صووة” أصلية” : تسمى السريع ٠‏ ثم اعتبار التشكل : 


115 (-وس وس ةدودو د ة]سدو ووه ( 


صورة فرعية نشأت بدخول الزحاف على الوحدة الأخمرة في الصورة 
الأصلية ٠.‏ لقد 8 الخليل والعروضيون هلدا ع وأدخعلوا ي النظام تعقيدا 
كبيراً » ووحدة” إيشماعية” وههمية ' أهي ( هه ده ) تؤدي الى تدمهر 
تناسق النظام الغليلي » ٠»‏ كا أشير في الفصل الأول (عد فقرة ه6ه)ء» 
وكيا سيظهر ني فصل قادم ( عد فقرة .)١-54‏ 

ليس في أمثلة الشعر الي رآها هذا الكاتب وحللها مثل واحد يتداخل 
فيه التشكلان بالطريقة التالية : 

ع 36) (سو و وسوس وس وإ ود وسوة) 


ع0 (سو ده ود وسوس ةم ويسة) 


وليس في أمثلة ابن عبد ربه مثل واحد ترد فيه (هاههه) 
وحدة " أخيرة في شطر أو بيت وترد فيه (ه ‏ ه) في شطر آآخر 
أو لنت آخير : 

على أي أساس اذن تعتير التشكلين ( .50208 ) و ( 145 ) تشكلد” 
واحداً ؛» ونعتير الثاني زحافاً للأول ؟ ليس اديت اماس ميم 5 في 
رأي هذا الكاتب » لمثل هذا التحليل للإيقاعين ٠‏ ويفرض المنهج 3 
هنا » والتفكير العلمي الصحيح » أن تعتير ( 800051 ) تشكلاة متميز 


116 


عن ( 15) . وسوف تظهر الدراسة أن هذين التشكلين المتشاءبين » 
سطحيا » مختلفان » جذرياً » بشكل لا يبرار دمجها في واحد . 


إذا اعتر التشكلان مستقلين : أصبح من السهل إقرار ر أي أفيمس 
والدارسين الذين يرون أن السريع لا يركب إلا بالشكل ( 285 ) . لكن 

من الواضح » في الوقت نفسه ء أن هؤلاء الدارسين ليسوا -على حق في 
إنكار وجود التشكل (80204 ) في الشعر العربي . ولا نحل اللبس هنا 
إلا بالتمييز يبن البحرين » ويقارح هذا الكاتب إعطاء ( 365 ) الاسم : 
السريع ) » وإعطاء ( 1آلتنو ) الاسم : « السريع المتقل » » أو «المتقل» 
فقط » لأسباب ستأني. -هذه الطريقة » يكون الدارس قد أخاص للتراث »؛ 
لأن كلا التشكلين يردان فيه مستقلان » وللمنهجية العلمية » لأنما تقضي 
بعدم رفض ما هو معطى شعري من أجل اتساق النظرية وسلامتها . 


أما عن أسس الهايز بين (245) و ( 0204و ) » فإن فرضية النير 
لمتبناة هنا تقضي أن ينير ( 388 ) بالطريقة التالية : 


اي لاود و عابو لكاو كه ةك اكه / 


ايع 1 ( 


7 أي ان الندر القوي على وحدته الأخيرة حين تكون ( سوساله) 

بقع على نواد الأزل. وجو : ا يقع الندر القوي في وحدتيه الأول 
35 على النواة (ه) الثانية ٠ ١١‏ أما حين تكون الوحسدة الآخيرة 
(-هنهه) فإن النر القوي يقع عل النواة (--_ه[إه) . وقد 

تكون هذه الخصيصة في السريع من الشكل ( 1365) ( حسب النظام التقليدي)؟' 
: هي الي دفعت الخليل والعرب الى اعتبار هذا التشكل نحراً مستقلا وتفريقه 
الي لكلاف بينها » كمياء ليس عظيا » في حين أن 
العروض التقليدي اعتير التشكل : 
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2812 ) ( واحاو تدك ادوع ؤاينات 8 الاك اديه ( 
صورة من صور الرجز ٠»‏ والفرق بان وحدته الأخيرة وبين وحدة 
الرجز » كمياً وثر كيبياً 3 أعظم من الفرق بان وحدة (245 ) الأخيرة 
وبين وحدة الرجز 3 

على أساس النر » يكتسب (845) شخصية إيقاعية متميزة » وقراءة 
أي بيت منه بأناة تكشف هذه الطبيعة المتميزة » فالإيقاع ينساب هادثاً , 
سلساً » بنر قوي على منتصف الوحدة ( ده ها ه) غالب] ء 
وفجأة محدث تغير إيقاعي واضح ٠‏ كأنما يصل الدّفّس الى قرار يرتضع 
بعده فجأة ٠‏ بن قوي على (ه) أو على  (‏ ه ) في الوحدة 
الأخيرة . ويشلك هذا الكاتب في أن أي قارىء عرببي ذي حس” إيقاعي 
ام فق في سس هله الطببعة المتغيرة فجأة قبل القرار النهائي . 

وللسبب نفسه ٠‏ أي طبيعة النبر في (245) » »كن أن يرد بالصور 
الإيقاعية التالية : 

5) ( عفد فاك والإن وابد هو حد هه ويه ( 

و5 ) ( دو دوسا و/سدوسدويدو/سيسددة ( 

(345) ساالبلبل-ن-اا ‏ شه إلدودة) 
في قضيدة واحدة ( نتحد فيها الوحدة الأخيرة إطلاقاً ) دون أن 
يتغر حس المتلقى بوحدة الموية الإيقاعية بين الشطرين » ذلك ان الثر 


على الصورة > 27-7 ) ء ىا تقرر الفرضية المطروحة في هذا 
البحث »؛ يتخل النموذج همه كم » ب2-8/ » وهذا هو عين 
النموذج الموجود في الشطر ( همه داه ه ) من (805) . 

لهذا السبب ». أيضاً » لا نجد في الشعر بينآ يتألف من ( 245 ) في 
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شطر ومن ( 81255 ) في شطر آخر » أو بي يتألف من شطر من 
(لاناى) وشطر له الصورة ه 0 ) . ذلك أن النير في 


(511013) له نموذج أكثر تعقيداً» وأوضح قا . فورود الوحدة الأخيرة 
فيه بالصورة ( ه- ههه ) يقتضي نيرها بالطريقة الثالية ( هه 8 ه) 
لأنما تألف من تكرار ل ( -ه ) أكثر من ثلاث مرات [ باعتبار أن- 
المقطع ( اده ) بمككن أن يتطور الى ( هه ) ببساطة زائدة ] . 
ووجود النبرين القويين متتالين هكذا دون فاصل من ( - ه) بمنيح 
الوحدة طبيعة إيقاعية ثقيلة » تجحعل التشكّل كله متميزاً جوهرياً عن 
التشككل ( 2485 ) »2 وهذا اقذرح فيا سبق إعطاء الامم «المتقل للتشكل 
( لزنةو) © والاسم « السريع , للتشكل (365) . 


١-414‏ ليس أدل” على صحة التحليل المقدم هنا من حقيقة 
مدهشة » لكن الدارسين مروا عليها دون تساؤل : لقد ورد في أمثئلة 
الخليل وابن عبد ربه أبيات نسبت الى السريع لها الصورة الوزنية التالية: 

26 وت وج جوت وحاكوه احقات وعد 1 


لكن هذه الصورة الوزنية كانت قد وردت في أمثلة سابقة » ونسبها 
الخليل وابن عبد ربه الى محر آخخر » مختلف مام » هو الرجز . الغريب 
أن الدارسين لم يتساءلوا عن سر هله المفارقة الي تبدو للعين المتسرعة 
تذبذيا لا منهجية فيه . ترى ما سر هذه المفارقة ؟ والسر” ا 
هذا الكاتب أن يقترح ٠»‏ يستقي من طبيعة النير في السريع وفي الأبيسات 
المنسوبة هنا اليه . يرجح أن الخليل شعر » حين قراءة هذه الأبيات؛ 
أن إيقاعها مختلف عن إيقاع الرجز ٠‏ وأنه متوحد بإيقاع السريع » مع 
أنها » من الزاوية الكميّة» متحدة الحوية بتركيب شطر من شطور الرجز . 
ولا بد أن طبيعة الإيقاع تعود الى النير الذي يتوفر في الأبيات موضع 
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المناقشة » لتنظر اليها بيتاً بيئاً : 
118 دوي قتيلا” ماله من عقل بشادن ميث مشل التصل 
مكحل ما مسّه من كحلٍ لا تعذلاني اني في شغلٍ 
يا صاحبي' رحلي أقلا" عللي » 
تبعاً للفرضية المقررة في هذا البحث » لا بد أن تنير الكلات : 
(عفل /نصل / كحل /شغل /عذلي) هكذا : ( اها ه). 
وهذا يعطي كل شطر إيقاعاً يتحد بإيقاع شطر الرجز التالي : 
تسوت احيمة ادوم ناته هك 5ه 0 
كيف إذن نسب الخليل هذه الأبيات الى السريع وليس الم. الرجر ؟ 
الجواب » في وأي هذا الكاتبءهو أن الثير ني الكلات (عقل / نصل / 
كحل /شغل / عذلي ) » وبالتاللي في الأشطر الناقشةء قد لا يكون اتخل 
الشكل 5١‏ ه) كيا سمعها الخليل تنشد » كا أنشدها هو . يرجح 
أن الخليل سمع هذه الأبيات تنشد بطريقة أخرى تضع الئر على الوحدة 
الأخيرة (-وس اه _ه) قٍِ مواضع تتحود مواضع النثر قُ السريع 3 أي 
كا يل : 
511 ( م سدهة), 
وأنه لذلك » نسب هذه الأبيات الى السريع وليس الى الرجز . 
لنحاول الآن قراءة الأشطر يوضع الدر عليها ى| هو في ( زنك ).الثر 
ي# 5 
هنا يقع على / من عقل” /لا تُصل | من كحل” / ف” شغل”/ لا عذلي /. 
وهذه القراءة تنرز جانبا من المعتى لا تيرزه القراءة الثالية 9( اهأ ه) 
: 0 
أي عق / نصل / كحل / شفل / عدن / لأن القراءة الأولى تؤكد » معنوياء 
الحروف ( من / من / في / ) ء وفعل الائلة ( مثل ) » ونهي 
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الصاحين ( صيغة المثنى ) عن العذل . وصيغة المثثى لها أهيتها المطلقة في 
الشعر العربي . لكن هذه القراءة تضحي بنر الكلات الأصلي كا هو في 
اللغة » ومع أن هذا مشروع ٠»‏ فقد يلجأ القارىء الى طريقة في الإلقاء 
توفّر نيرين قويين على الوحدة الأخيرة ( ههه ) لكنها في الوقت 
نفسه محتفظ بالئير اللغوي على الكلات . القراءة التالية تبدو محتملة : 
( وألصق بطبيعة العربية التي لا تميل الى نير آخر المقاطع في الكلمة أو في 
الببت الشعري )*' . 

من عق ل / لل نْص ل/ من ككل/ فشقل/ لاعذي / 

لكن المهم هو أن كلا القراءتين تتلف جذرياً عن قراءة الوحدة 

الأخيرة منوورة هكذا ٠:‏ : ( هه ده ( » أي أن علد القراءتن تق راب 
ببن الأشطر وبين السريع ( «المثقل» حسب اتسمية الجديدة ) » وتبعد 
الأشطر عن الرجز ٠‏ مع أن تركيبها الوزني واحد . 

أئمة طريقة أخرى لتعايل فعل الخليل والعروضيين ( الأوائل على 
الأقل ) ؟ 

لا شك أن كثيرين من الدارسين قد يجدون حلا بسيطاً للمشكلة » 
ويقولون : «الخليل فعل ذلك اعتباطاً » وعلينا أن ننسب هذه الأبيات الى 
الرجزر : الحليل مخطىء وكل انسان مخطىء » ١‏ 

لكن هذه الطريقة في معالجة الأمور ليست أكثر من “برب من مواجهة 
القضايا الأساسية الجذرية في إيقاع الشعر العربي ٠»‏ وفي نظام الخليل . 
0 انهام عمل الخليل ‏ بالاعتباطية والتسرع لا يستند 
الى أي أساس علمي . والحليل عالم ذو منهج رائع وعقل فل . وابامه 
مهذه المجانية والسهولة شيء ينبغي أن يتخوف عقل الباحث المعاصر منه » 
ل إجلالا” لقدسية » ولا خضوعاً أمام الآراث لمجرد انه تراث » وام 
لسبب بسيط جد : هو أن" كل شيء في عمل الخليل يدل على منهجية 
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محكمة » ويحلو عبقرية فريدة » ولأن لعمله أبعاداً عميقة ومدهشة قد 
لا نفهمها الآن ء ولكن ذلك قد لايعود الى اعتباطيتها » بقدر ما يعود 
الى قصور ملكات الاستكناه والبحث المتعمق الحاد عندنا » أو قصور 
مناهج البحث التي نتبعها . وني كلتا الخالتين بظل الانتظار والتتقيب 
والتعمق » لا الاتبام المتسراع"٠‏ أفضل” ما بمكن أن نقوم به بإزاء عمل 
هذا العقل الفردا١‏ . 
84-4؟" وردت في سياق مناقشة السريم إشارة سريعة الى اتحاد 

لموة الإيقاعية لشطر يتألف من ( هه /ده-ه) وشطر يتألف من 
و-ه/ _ه) . وتتضمن هذه الإشارة في ثناياها نقطة على قدر 
كبير من الأهمية ينبغي أن رج الى الضوء . لقد رار في السياق المشار 
اليه أن السريع ممكن أن ركب بالشكل 2 له/ وشا دة[هة)»6 وأن 
النعر عل وحدته الأخصرة في هله الحالة له النموذج : (-هببةإه). 
ويلاحظ أن السريع كثرآ ما يكون تركيبه التام كما يلي : 

نيد /جدة حت 9 ١‏ الشطر الأول » به/ ةده 

ه/ة ةزه ( الشطر الثاني )'3 أ-ه/-م هه 


( من الشيق أن ١‏ و[|ه) لاترد في الوحدة الأخيرة في السريع. 
ولعل ذلك أن يعود الى استحالة نير ١‏ و أه) بالشكل 22م[ ه)؛ 
لأن (-سده) وهي وحدة مستقلة تشخل تموذج النر ١(*#ه)‏ كا 
تقرر الفرضية المتبناة هنا . وإذا صح هذا التفسير » ويبدو من الصعب 
إظهار” عدم صحته » فإن ذلك يضيف سنداً جديداً الى سلامة الفرضية 
المتبناة » وسلامة محليل السريع وصوره الإدقاعية المختلفة ) . 

وإذ يلاحظ هذا التركيب » يدرك بوضوح أن التصور الشائع في الثراث 
عن كون شطري البيت الشعري متطابقين تماما رغم الحلافات الي تتبسع 
من الزحاف والعلل ٠»‏ تصوار” خاطىء . فالشطر الذي يتألف من 
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(ه/ "2 )ء يمختلف اختلافاً مها عن الشطر الذي يتألف من 
وحم با ديد أه) لأن نموذجي” النبر في وحدتيها الأخيرتدن #تلفان 
جوهرياً . واختلاف تماذج الندر لا مكن أن يعتير أمر ثانوياً . 

هذه الظاهرة اليسيطة تسوغ التشكياث في شرعية التصور التقليدي لطبيعة 
البيت في الشعر العربي . وحين يلاحّظ أن السريع ليس التشكدل الإيقاعي 
الوبحيد الذي ترز فيه هذه الظاهرة » يصبح من الضروري اكتناه” طبيعة 
البيت والتساؤل عن مدى شرعية تقسيمه الى شطرين . وستناقش هله 
القضية الأساسية في مجال قادم بتقص ٠"‏ 


احم 


0 


إشارات 


هذا وصف مبدئي . في فقرة قادمة يظهر أن الحاجة إلى تحديد النبر الحفيف الأول ليست ماسة » 
وأن وسف إيقاع بعد بتحديد موقم النبر القوي والئبر الحفيف الواقع على النواة الأخرى 
أده الأرقام ( 1 8 ) للاشارة إلى الثّر كيب النووي للبيت » و ( ١‏ © 7 ) للاشارة إلى 
درجة الثير : القوي ( )١‏ والخحفيفث (؟) . وبمكن هكذا وصف البيت المناقش بأنه يتركب 


إيقاءا كا يلي 

5 ١1 ” نا د‎ ١ ” ١ 

2 1 2 1 1 ت يمة ‏ 1-2 1م : 
لتحديد م وحيدة الصورة*) . . فقرة 4/3 0 5 1 


يعي هذا أن الوحدة الي تتألف من( هاه ه- ه) إذا فقدث النبر الحفيف في 
ل ا 
.فقرة(؟لا -6). 

ل ةع ١4١‏ و مصطفى جال الدين الإيقاح في الشعر 
العربى من البيت إلى التفعيلة » مطبعة النعان ( النجف » ١910٠‏ ) ص : لالم . 
رأ لأ بن حبد ريه » والمتطرعة الفيقة الي قي بوردها أبو فد + 

7 أعددتٌ للشيب و بغي الشبّان 

كواتاً من شوحطٍ وشريان 

وكلً زلآءَ عليها هران 

تبوي إلى الشيء م هَوي الشيطان 

إذا حداها أببعو و ئنتان 

شريانة » وشرعة » وكفان 

ولمح سجراة جلي الإنساث 

ونرعة يبرق منها الإبطان » 
« ذيل كتاب الأمثال لأبي فيد » » في آخر م كتاب الأمثال » عن أبي فيد مؤرج بن عمرو 
السدوسي ء تح . أسمد محمد الضبيب » نشر في مجلة كاية الآداب » جامعة الرياض » مج ١‏ 
( الرياض 2 1١900٠‏ ) ص : 78# - 460”#. 
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" أكلمة « يغلب » تستعمل هنا من باب المذر العلمي . في الواقم أن ما يقال يصدق على كل الأمثلة 
الي و.جدتها هذا التشكل . لكن الحذر واجب لحقيقة بسيطة هي أن ادعاء الاحاطة بالشعر العربي 
كله يظل فارغاً سواء أصدر عن القدماء أو عن المعاصرين . 

١ 9‏ الوقفة الإيقاعية » مصطلحاً » ومفهوماً » أدق لوصف بباية الشطر الأول في البيت . ذلك أن 
هذه النهاية ظاهرة إيقاعية وتر كيبية تتغير خصائصها من بحر إلى بحر ومن قصيدة إلى قصيدة 
أحياناً . ومن الشيق أن تدرس طريقة تعامل الشاعر الفرد مع هذه الظاهرة . ان شاعراً كالحارث 
ابن حلزة يستخدم هذه الوقفة بطريقة شيقة جدأ تمنح إيقاع شمره طابعاً ميزه عن غيره . في 
دراسة مفصلة آمل أن ألقي ضوءاً جديداً على مفهوم البيت والشطرين في الشعر العربي » وعل 
مفهوم الوقفة الإيقاعية المشار إليه هنا . 

٠‏ كلمة « وهمية » تستخدم هنا بهذا الاطلاق استناداً إلى حقيقة أن الكليل نفسه - والعروضيين 
بعده - لم يحد مثلا وأحداً تحدث فيه هذه التفعيلة . ولم أستطع شخصياً المشور عل مثل كهذا . 
لكن احّال ظهور مثل ني المخطوطات التي تنشر لا ينبغي أن ينكر . 

- مع احمال وقوعه على (- ه) الأولى في كلتا الوحدتين . لتفصيل ذلك عد يلي » فقرة ( 4ه‎ ١ 
؟!-و).‎ 

٠‏ إطلاق المصطلح « السريع » هنا على كلا الشكلين استسلام مؤئ قت للتقليد » لكن التفريق بين 
الشكلين ضروري . 

5-5 ديا صاحبي ر حلي أقلا عذلي » يسمى سريعاً » لكن بيتاً له الثر كيب ذاته يسمى رجزاً » را . 
ابن عبد ربه » ورد'» ص : 457 © 5ه4 علٍ التوالي . البيت الآخر هو : ٠‏ قلب بلوعات 
الهورى معمود ... » . 

4 إلا ني حالة المقطم ( - ه ه ) الذي يندر وجوده إلا في أواخر الآبيات . 

١٠‏ أوضح مثال على التسرع والندم حالة فايل الذي هاجم الخليل بعنف عام 191 » ثم عاد بعد 
حوا لي أربعين سنة من المهد ليعلن أنه اكتشف أسساً لعمل الخليل فريدة في أهميتها وأصالتها . 
عد فقرة ( 54 ) وقا. مع المقسة » فقرة( 4) . 5 

من المحير » مثلا ء أن الخليل نسب إلى السريع الشطر التالي : 

ويا رب إن أخطأت أو نسيت » 
والشطر ٠‏ وبلدة بعيدة النياط » 
والشطر 2٠:‏ « لا بد مته فاحذرن وان فنن » 
وهي جميماً » من حيث الثر كيب الثووي والنبر الطبيعي » أقرب إلى الرجز . هل يمكن أن 
يكون الخليل وجد هذه الأشطر في قصائد هي حتما من السريع . 

أقوم الآن بدراسة لهذه النقطة بلغت من التفرغ والتشابك ما يحيل نشرها هنا . لذلك ستطور 

إلى دراسة مستقلة , 


1١1 / 


مقدمة لعلم ا2يقاح المقاون 


الَصَّلُ الاك 


106- ها تزال دراسة الإيقاع تجري في أطر ضيقة تتحدد بالشعر 
المكتوب بلغة معيئة » ولا تتجاوز ذلك الى صياغة أسس عامة للإيقاع 
الشعري باعتباره عنصراً حيويا لا عكن أن يلو منه شعر في أي” لغة 
كتنب" . وتقتصر الدراسة المقارنة » حبى الآن » على الربط ببن الأنظمة 
الإيقاعية ابي يعرف » تاريمياً » أن بينها علاقة فرع بأصل . ولعل” 
أفضل مثل على اتجاه الدراسة المقارنة هو الربط بين ا لتلام الإيقاعي 
في الشعر اليوناني» وأسس النظام في الشعر الانكليزي . ولا تذهب الدراسة 
الى أبعد من الإشارة الى اعمّاد الأخمر على البحور المعروفة في الأول » 
وإفادته من المبادىء النظرية التي طوكرها اليوناثيون » ثم تسجيل نقاط 
الافتراق بن النظامين 5 

ن هنا لا بد أن" محمل عنوان هذا البحث مفاجأة للقارىء الهم 2 
0 ا هناك في فروع المحرقة شيء يسمى «علم الإيقاع المقارن ١‏ 
إلا أن" وقع المفاجأة قد خفن" بعد تنبع ما حاول هذا البحث أن' يطرحه 

من أسس نظرية . وإذا نجح البحث في إثارة الاهّام بالدراسة المقارنة » 

0 والمتعمقة في آن واحد ٠»‏ وقدر على إشعار القارىء الماد" بأن 
ت تكفي للاتجاه في التحليل اجاهاً مقارناً » فإن هذا الكاتب 
سيشعر 18 البحث قد حقق غرضه الأساسبي . 


ا١“١‎ 


ويؤمل » هنا » أن تتبلور نقطة عميقة الأهمية » هي أن" خلق دعم 
الإيقاع المقارن ) قد يعين على كشف خصائص أصيلة في نظم الإيقاع 
المتفاقة ' :قل يظهر' أن هته النظم : تشترك في أسس عديدة » وأن” 
وجوه اشيراكها واختلافها ذات دلالات عميقة » وقادرة على إضاءة حقائق 
قيمة قد ترتبط ببنية العقل البشري » وعقل المجموعة البشرية الخاصة 
المحددة . كا أن الدراسة المقارئة قد قد تعين على فهم التطورات البِي تحدث 
يي نظام معين فهها” علميا وتردة عنها صفة الاعتباطية والخطأ الي كيرا 
ما تلصق ما . 


من الواضح أن" أي" نظام إيقاعي يجب أن مجابه أسئلة «جذرية تتعلق 
بدور المكوانات الأساسية لاوزن في اللغة لني يقوم 5 النظام . وهذه المكو نات 
قد تكون نابعة من القيمة الكمية ؟ للمؤسمسات الصوة تية للغة » أو من 
خصيصة كيفية كالنير" الذي تحمله أجزاء معينة من كلات اللغة » أو من 
فؤافل “صوق أخرى قد لا تبلغ أصية هذين لعنصرين يعارل نذا 
البحث أن يركز على الأنظمة الإيقاعية الي تنتسب الى فئة معينة » تاركاً 
مناقشة غيرها الى مجال آخخر . وستتوضح طبيعة الفئة المناقشة فيا يأتي دون 
صعوبة كبيرة . 


- في الفصل الأول من البحث؛ ٠‏ قام هذا الكاتب يتركيب 
نموذج نظري للتشكلات الإيقاعية الي تتخذ النواتين ( ه ) (-ه) 
أساساً لها . وقد. ظهرت. هناك طبيعة الأنساق الإيقاعية الممكنة » يعد أن 
تتشكنّل” من النواتين الوحدتان الإيقاعيتان ( علن ه فا) (فاه علن ). 
وقد تضمّن النموذج الناتج في تركيبه بذوراً لتنمية نموذج أكثر شولا في 
إمكان. انسحابه على الأنظمة الإيقاعية الممكنة عالياً . والغرض » هنا » 
أن يطو 3 النمو ذجَ السابق ليتخذ صيغة نمو ذجر ياضي ([34006 [دعتتقسعطح31) 
قد لايقتصر صدته على الشعر العربي » بلى تصبح له القدرة على الامتداد 


١ 


ليكون انسانياً عاماً. ممعبى اله قد يصير قادراً على احتواء “أي نظام إيقاعي 
ينتج ُ أي لغة عل الاطلاق . ويتحول » هكذا » أي نظام إيقاعي 
محل الى صورة بخاصة (مصه عوانهتموم) من صور النموذج الرياضي 
المر كب العام ([ع18100 لمونعمع0) ٠.‏ 

١-5‏ التموذج الرياضي الذي تحاول هذه الدراسة أن تقوم بنركيبه 
نموذج يتخذ مزدوجة أساسية نقطة انطلاق لتطوير تشكلات إيقاعية متميزة. 
وسواء أكانت هذه المزدوجة ذات” عنصرين تغاير هما كمي 1ه تمدنو ) 
مثل التغاير بين المقطعين ( قصير عبج طويل )* - أو نوعي (بخيهاتتهيس) 
كالتغاير بين المقطعين ( غير متبور ع منبور ) © أو ذات عنصرين 
ليس هناك اتفاق » مبدثياً » على طبيعة التغاير بينهما ‏ كالثواتن 
( وده )فإ النموذج الرياضي يظل صالحا لوصف التشكلات 
الممكنة باتخاذ المزدوجة أساساً لتطوير صور الإيقاع . 


117- في القسم الأول من البحث ٠»‏ أعطيت المزدوجة الأساسية 
الرمزين ( ١‏ غج ؟ ) (-هعد ده ) . ويمكن هنا اعهاد هذين 
الرمزين» لكن كونبم| قيمتدن كميتين قد يعطي انطباعا لا يقصد إعطاؤه : 
هو أن النموذج الرياضي ذو أسس كمّية خالصة . تمنبآ لهذا » يعطى 
عنصرا المزدوجة النظرية الرمزين ( .1 ع2 5 ) . حيث ( .1 - 58 ) 
متغايران يطريقة ما لا يشرط فيها ختصائص معيئة . الشرط الوحيد هو أن 
( 8 ) ليست ولا ممكن أن تككون ( .1 ) . 

من البدهي أن النموذج الرياضي يجب أن" تكون له حدود مفروضة» 
وإلاة امتد” إلى ما لا نباية » واستحالت الدراسة عمليآً . هنا يفرض حد 
أولي : هو أن كل تشكل من النموذج يتألن من عدد من الوحدات 
المركبة من المزدوجة لا يتجاوز (5) وحدات . هذا الحد له غرض 
تسهيلي” صرف » ووجوده اصطلاحي لا ينبغي أن يُظن” واقعاً . 


يفل 


ضمن هذا الإطار » يمكن أن" “يركب النموذج الرياضي » بتسجيل 
كل الوحدات الي تنتج من دخخول عنصري المزدوجة في علاقة تتابعية 
بألانجاه (.1 حج 8ة) أولدة 3 م بالاتجاه (8ج-1) ء بالشكل التالي : 


)24 
3ك رون 
555 
51 5 5 5 5 5 
5 5 :155 ك5 5 
:5151 5 مك51 5 
5 15 قاقزة 5 
نآقآة :515155 5 
5 مك515 51 
يآ قمآ 515 5 
5 ليها 
ناآ صا ضك ضآ ضل5 
1555 ك5 آكمآ ك5 
1 قا كمآ كاك[ ك5 
51 
© ايها 
5 5 ئآ5 5 ك5 
5 32 55 :51:51 
07 


1 


6 (ي4) 


بآ 5 5 51515 
ةق[ هآ51 511 
5 
6 (بية) 
ماضاة 5 رآكةة 5 
8 نآكدة 3 23 
2 5 نآكقآ81 
ونان 
)28 
6 
58 قم كما كا 15 15 
د قا كآق1 15 
د على كآ 1515 
حت قآكآ 21 
25180 


١17‏ بمكن الآن تشكيل وحدات جديدة تتألف من تكرار أحد 
عنصري المزدوجة ثم حدوث العنصص الآخر هرة واحدة وتتحفقق هكذا 
الامكانات: التالية : 

(565 ) (285) 6 ( 28د) (8212 ) . وبتغيير ترتيب 
المكونات تنتج أيضاً : ( 5,5 ) ( 285 ) . 


لوا 


ومن هذه الوحداث تنتج التشكلات الإيقاعية التالية : 


2-6 
551 855 551 551 
551555 553 
55155 5510551 
551 551:آ55 551 
25300 بان 0 307 601 5100 
بى 
155 155 155 كك 
155 155 دما 
اتادك لعاد ا 155 
انه 10د ! 1 
..٠‏ باط و85 ووط ,81 .8850 
193 
6 لد 
دانآ5 بآناة 0-007 008 
511 51 
5-7 511811 31 


موه باظ وو و52 51 8120 


اننا 


551 
5251551 


ادك ردك( 


نااة 
51-1311 


551 
59 
551551 
551-551 


15 
1 
155 
نك ندلدكا 


08 
اله 
بانتضانة85 


قاط اط ايآ صلط لما نم ده 
كام 1ط قا 08060 اا 
مقاط مانا كانآ1 مشا اط 
ضائا ماام11 ضارا اا سا1 


.. 05 1 و82 و "لان 


أما استخدام الوحدة ( 51,5 ) والوحدة( .1:51 ) لتشكيل إيقاعسين 
جديدين بالطريقة التالية : 


6ن 325 
نفك كك لين ملم مك لكك 
الثل 
مآ آقآ آهمآ1 ناآ آنآ مآقكآ 


فإنه شير مشكلات خاصة ممذين التشكلين » لأن الوحدتين 'الأساسيتدن 
هنا تمختلقان عن الوحدات الأساسية لتشكلات السابقة في صفة مهمة . 
وستناقش قضية هاتين الوحدتين والتشكلين المكنين (©) و (11) في 
فمرة تأتي : 

ب4١-‏ ثي كل من هذه المجموعات : نختلف الوحدات في 
(...د188 ) اتحتلافا ظاهريا 0 بصرياً ذء فقط . والاحيالات اللتعددة 
داخل :المجموعة تشكل إيقاعات وهمية لا حقيقية. النستى الايقاعي اللدقيقي الوحيد 
في كل مجموعة هو الشطر الأول من (8 .18 :2 :© ,8 يه) لأن الاحمالات 
الأخرى تت ركب من تالتؤى اها بالث ركيب ذاته. وتوزيعها المخثتلف حقيقي على ' 
الصفحة فقظ. أما ني الواقع فإن هذا التوزيع لا يتركءني كلات اللغة أثناء 


يسن 


نطقها » أثرا إيقاعياً واضحا »2 إل" أن 8 تسارع الإيقاع (ومسع) 9 
فتحن لا نقراً بيتآً شعرياً بتقسيمه الى الوحدات الممكئة في نموذج نظري» 
وإنما نقرأه تبعآ للتناغم الداخلي الذي سه ببن عناصره . وهذا التتاغم 
مرتبط جذرياً لا بالتسارع أو البطء » وإنما بأنساق التفاعل بين النوى 
المكونة وعلاقاتها التتابعية » ونسبها العددية . إلا أنه ليس من عن التقول 
أن تيور ووذ اإمكانية “'فظرية لتتحزول: الابقاعانتة الرخزية 00 
حقيقية » باللجوء الى وسائل معيئة كأن تدر النوى في كل تجمع ب 
تلت جذرياً عن نير التوى ي التجمّعات الأخرى . لكن” هذا يقود 
الى اخختفاء لكام والتناسب » وتوفرهما » على صعيد موسيقي » شرط 
أساسي ليكو ن تشكلات إيقاعية متميزة . 


ب - ثمة نتيجة جذرية الأهمية بجلوها استقراء النموذج الرياضي 
المركب هي أن أي نظام يتخذ مزدوجة أساسية” نقطة” لتطوير صور 
إيقاعية متايزة » يفرض على نفسه حدوداً صارمة . وإذا اقتصر النظام » 
فعلا” » على استخدام عنصري المزدوجة بنسبة )١ ١‏ فإنه لا مكن 
أن ينتج إلا تشكلين إيقاعيين حقيقيين هما : (.1 ج-8) و (8ح-8آ) 
مكررتين عدداً معيناً من المرات .ولكي يفلت النظام خارج الحدود الضيقة » 
الي تفرض عليه بطبيعة مؤسساته النووية » لا بد له من أن يتحرك في 
أحد الانجاهين التاليين : 

(ط,) - أن يلجأ الى تشكيل وحدات تختلف عن وحدثيه الثنائيتين 
الأساسيئن » من حيث أسبة (8) الى (0 فيها . ذلك أن الإبقاء على 
النسبة فيليا لا علق » بالضرورة » وحدات إيقاعية جديدة حقيقية » 
بل وحدات وهمية ينحل الت النائج عن تكرارها إما الى (هها/بآة) أو 
الى وحدتين أخرين تنتجان من جمع التواتين 9 و 60 بنسبة متلفة عن 
.)١-1١(‏ يوضح ذلك ما يل : اذا تشكلت وحدة من (8 و ( 
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بنسبة ( ١-1١‏ ) »ء الما باستخدام أكثر من نواة من كل من ©©» 
ون » نمكن لهذه الوحدة أن تأخذ الشكل التالي (5511) : وبتكرار 
هذه الوحدة » ينشأ التشكل الإيقاعي : 


0 ع 
1مآ55 30 نآناةة ‏ هآآو5ق مامآقة ‏ ,1و8 


لكن هذا التشكل ميل الى الانحلال » ني الواقع الشعري اللغوي » الى 

الوحدات التالية : 
فنك ع 

عه ]855 كلقة 155 85810 بهآ8 1:15 ككبة ‏ ,آ5, 

أي ان الوحدات الناتجة تتركب من (05) و (0 بنسبة مغايرة 
ل(١1-١)ء‏ وسرعان ما تبدأ بتكرار ذاتها . وستظهر هذه الدراسة ان 
الوحدتين (851) ر (وهة) هما الوحدتان الوحيدتات اللتاد , تظهران في 
الو اقع الشعري ي مق سسين إيقاعيين . أما الوحدتان (15) و (5آ) فلا 
.تلعبان دوراً إيقاعياً 00 ف أي نظام معر وف ٠.‏ ولهذه الظاهرة دلالاات 
كثيفة شيقة ستناقش فيا بعد . واذا قبلت الوحدتان 018 و (آةة) 
فإن التشكل الإيقاعي ( 1 ) ينحل عندها الى وحدات تحقق الصفة الأساسية 
وهي أن نسبة © الى (0 فيها مغايرة ل ( ١-1‏ ). 

اذا ”روعي” شرط تر النسبة في الوحدات المركبة » يستطيع النظام 
الإيقاعي خلق عدد من الوحدات » ثم خلق عدد من البحور الجديدة 
بسبة نحر لكل وحدة إيقاعية جديدة » على أساس تشكل البحر دائا من 
تكرار وحدة إيقاعية عدداً من المرات . 

(ط ) : أن يلجأ النظام الى عملية متلفة جذرياً ٠‏ ويغير تصواره 
الأساسي لطريقة تشكل الإيقاعات الشعرية . ويتحقق ذلك برك التصور 
السابق لمفهوم البحر ( أي كونه تكرار للوحدة الإيقاعية ذائها علدا من 


فيل 


المرات ) ء وفتح آفاق إيقاعية جديدة » بتصوار محور تنتج من إدخال 
الوحدات الأساسية المختلفة في علاقات تتابعية تشكل أنساقاً منتظمة نسبياً » 
لكنها ذات أسس إيقاعيةجديدة أكثر تعقيداً وحركية” من الأساس السابق 
( أي التعادل المطلق في تركيب الإيقاعات » بين الوحدات المكولة ) . 
كن توضيح طريقتي تنمية الإيقاعات الجديدة بالآمثلة التالية : 


(ط١):‏ تركب الى جانب الوحدتين (.1 جح 58) و(8 ج-.1) 
وحدات مثل : 

يجيت 7 

(55) (2551) غ[ل55ة (55551 ,(قآنآ) ,(قشاىم) 
وهكذا )2 9 تشكل محور #تلفة » مستقلة » من تكرار كل وحدة عددا 
من المرات . 

(ط؟): ب من وحدات قليلة » لكنها تمسق فق تتابعات 
معينة . وبمكن 2 هنا » أن يُقصر التناوب على وحدتن » أو أن تتناوب 
ىِ العايم ثلاث وحدات محختافة » في علاقات كالتالية : 


(ط ؟.و) : ب 
اه اوم -1 
نل ماكوة -2 
كا خلطا -3 

(ظط؟.(م): 5 
دده َك ْ لآق -1 
5551 نام ناك -2 
لآ 9 ا شاآا -3 
ماع 


1 


١4‏ عقارنة هذه الطرق. » يظهر أن (ط١)‏ لا حدود نجعل 
امكانياتها قليلة . ذلك أن عدد الوحدات الجديدة الممكنة © إيقاعياً » 
ليس مطلقا . لأن كل وحدة نبجب أن "تحقيّق شرطاً أوليآً هو التميز 
والوضوح وسهولة الإدراك . فإذا امتدت الوحدة زمناً طويلا” » وكات ها 
تر كيب معقّد » الوه تقبلها إيقاعياً » وعجز المتلقي عن الإحساس 
حر كيتها النغمية ودورها في التشكل الإيقاعي ؛وب؛ ؛وبذلك ضاع الغرض الأساسي 
من نخحلقها ٠‏ ثم إن شرطاً أهم يجب أن يتحفّق في الوحدة عن كوه 
تركيبها محيث يسمح بإدراك الانتظام لنغمي يي التشكل الذي يتألف 
بتكرارها . من هنا قد يكون ضرورياً أن تمد كل وحدة بأن تتشكل 
من بداية معينة وماية معينة » أي أن" تكون (8) دائماً نماية 
الوحدة الي تبدأ ب 6 وتكون () تماية الوحدة الي 
تبدأ ب 8 . فالسماح بتشكل وحدات تبدأ بنواة وتنتهي مها قد يقود الى 
خلط خطير ويسمح بانخلال التشكل النائئج من تكرار الوسحدة. الى تشكلات 
أساسية سابقة له . ويضيع ببذا الغرض الوحيد من خخلق الوحدة الجديدة 
وهى خلق تشكل إيقاعي جديد . وممكن أن “يشرط شرط ممائل هو أن 
توجد في. الوحدة 00 واحدة أو ) واحدة لاأكثر » سواء أوجدت 
النواة الأخرى مرة واحدة أو أكثر من مرة . 

فإذا قبل" تركيب وحدة من الشكل (8]©) أو نهم فإن التشكلين 
الإيقاعيين النانجين من تكرار كل منها » أي (6©) و 69 كا رمز 9 
سابقاً » لا يتميزان بدقة » إلا اذا اشترط أن يتألف كل منها من تكرار 
وحدته الأساسية بشكلها التام دائماً دون أن تأخذ شكلاة آخرء أو حل 
مكانها في موضع أو أكثر وحدة أساسية أخرى. أي ان استخدام الوحدة 
في تطوير إيقاعات جديدة بالطريقتن ( ط باسه وس 0 يصعب لأنه 
علق مشكلات معقدة . في غياب مقل هذا الشرط » لا يتصور ورود 
رهم أو (تهن إلا في نماية التشكل الإيقاعي . 
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أما ١‏ ط ؟ ) فإنها تكون محدودة الامكانيات في شكلها ( ط58-ه ) 
أي حن “يقتصر على إدخال وحدتين أساسيتين في علاقات تنتج إيقاعات 
جديدة . أما في الشكل ( ط ؟ -( ) فإن هذه الطريقة هي أغبى الطرق 
من حيث طاقاتها وعدد الامكانيات الإبقاعية فيها . ومن الشيق أن هذا 
هو بالضبط ما أكده النموذج الرياضي الأول المبسني على معطيات الشعر 
العربي » كنا صاغته هذه الدراسة في الفصل الأول ( فقرة 5 ) . 


7-84 في (ط١)‏ و(ط١)‏ يتحقق شرط جوهري في التشكلات 
الإيقاعية هو الانتظام . وينبسع الانتظام فيهما من المعاودة أو التكرار . 
والمعاودة تتخذ شكلا بسيطاً في (ط )١‏ حيث تتكرر الوحدة ذاتما دائا. 
أما في ( ط 25 ) فإن المعاودة لها أساس” ثنائي » فهي لا تتوضح إلا 
بعد ورود أربع وحدات إيقاعية فأكثر . وني ( ط 5”-م ) تصبح المعاودة 
ثلاثية » لا تظهر إلا بعد ورود ست وحدات إيقاعية . وني هذه الحالات 
الثلاث بمكن للكتلة الإيقاعية الي تجحري خلاها المعاودة أن تكون محددة 
من حيث استمرارها في بيت أحادي » كا يمكن أن تكون ذات جزعين . 
لكن نسق الانتظام بظل محصوراً ضمن كتلة واضحة الأبعاد . لكن النموذج 
الرياضي يسمح بنشوء انتظام إيقاعي من نوع محتلف » لا تجري المعاودة 
فيه ضمن إطار كتلة صغيرة ( البيت مثلاً ) » بل ضمن كتلة ممتسدة 
( مساحة شعرية تشكل مقطعاً كاملا مثلا" ) . والانتظام النائج هنا لا يقوم 
على معاودة نسق من وحدتين أو ثلاث فقط ء بل قد يقوم على معاودة 
تتابع من الوجدات أكير عددياً . وعكن أن تسمى هذه الطريقة (ط )» 
ولحا بدورها تمطان : 


1١55 


ط#.ج ) 


أن تكرر مجموعة من الوحدات بالترتيب ذاته مرة أو أكثر وتتشكل 
الكتلة الإيقاعية الكاملة من هذا التكرار : 


م اك 
هآة 5551 855511 طآ5 ك1 8551 851 كآه8 -1 
عا هآ هلؤ5م 5951م يكلم 


آذه هط كهآة ‏ لطل5 5وك1[ة ك[5 ةا هل 22 


(ط" م ) 


أن تكرر جموعة من الؤحنات بالثرتيب أذاته لا مباشرة + يل في 
سياق يرد فيه تتابع معين لوحدات أربع مثلاة » ثم تأتي وحدات أخرى 
( يمكن أن تعتير إضافية ) ثم يبدأ تكرار تتابع الوحدات الأربع . وإما 
أن يقتصر على هذا أو تكرر العملية ذاما خلال مقطوعة شعرية أو جزء 
كبير من مقطوعة : 


للاسلساسس سه 
آمغا كلذ 551 ك1 كهمط ك[ه -3 
اكه ك1 كهة كم 


51 كط55 5و55كظط ه555 1م هم -4 
هآ اكآة ؤؤذمطا ط55م 51 كذذك 
6 15555[ 55م ط85 كضل 


ومن الواضح أن ( ط ") تولد امكانيات إيقاعية جديدة» لكن تعقيدها 
واحمّال اختلاط انتظامها الإيقاعى في أذن المتاقي » والحاجة الى اتخاذ 
كتلة شعرية كييرة إطاراً لتحقيقها » عوامل قد تسهم في جعل استخدامها 
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قُ الشعر محدودا أو محصورآ قي أفواع معيئة دون أخرى ' يتسوقع مثاد” 
أن يقل" استخدام رط م) في الشعر الغنائي » بينًا يكثر استخدامها في 
الشعر المسرحي 5 


. "ا بمتلك النموذج الرياضي المركب. هنا قدرة كونية على التطبيق ٠‏ 
فهو لا مخص” لغة دون أخرى ٠»‏ ومعطياته تنسحب على كل الأنظمة الي 
تعتمد على مزدوجة أساسية دلق التشكلات الإيقاعية . لكن هذه الصفة 
في النموذج صفة نظرية وهي تقرار هنا محذر كبير . وأنة تكتسب معى 
دقيق الى أن يتاح للباحث تحليل أكير عدد ممكن من الأنظمة الإيقاعية 
في العالم . ولن يدعي هذا الكاتب القدرة على القيام حى بجزء رئيسي 
من هذه المهمة . لكنه يأمل أن محفز النموذج عددآ من الباحثين في اللغات 
المختلفة. الى مناقشة الأنظمة الإيقاعية في هذه اللغات في ضوء المنهج المقارن 
المفترح هنا . لكن إشارة أوليّة يمكن أن تنُقدام : بدا من ردة فعل 
عدد ليبس قليله” دن الباحثين قِ اللغات الشرقية » في ندوة عقدت لماقشة 
الدراسة المقدمة هنا حديفا » أن إمكانية صلاح هلا النموذج لوصف 
الأنظمة الإبقاعية في اللغات الشرقية قوية تستحق أن تتقصى ؛ ويؤمل 
أن تساعد دراسات أشخرى في المستقبل على كشف الطاقات الحقيقية لهذا 
النموذج وإضاعتما . 

أما هنا فلن حاول هذا الكاتب أكثر من تقصي اللنصائص الذاتية 
لثلاثة أنظمة إيقاعية معروفة : الانكليزي واليوناني ثم العربي . وس 
ذلك بتحلبل الاتجاهات الى يتحرك فيها كل من هذه الأنظمة » منطلقاً 
من الأسس التي تتوفر » بشكل طاقات كامنة » في معطيات النموذج 
الرياضي . ولعل دراسة نقاط التلاقي والافتراق بين هذه الأنظمة أن العو 
لا الحصائص” الداخلية” لكل نظام فحسب 0 ما ممكن أن يعقير 
معطى إنسائياً عاما مخص العقل. الانساني ذاته . وبممكن أن تمدد التقاط 
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المثيرة للاهام في الأنظمة المذكورة » بدءاً من النظام الانكليزي لسهولة 
وصفه نسبياً » بالنقاط التالية : 

١٠‏ ج) يتجه الشعر الانكليزي » في مرحلته الى اعتمد فيها 
على المزدوجة الآساسية ( غير منبور عب منبور ) » الى تحقيق وحدات 
أولية » يتضمنها النموذج الرياضي » تنتج من اجماع عنصري المزدوجة 
(8 © .) ينسبتين : 

8[1) (1-1) (0//51 : (آة) 

)551( : )55//551( )1-5( 89 


وتنتج التشكلات الإيقاعية من تكرار كل من هذه الوحدات عدداً من 
المرات : كل وحدة تتضاعف تنتج تشكلا مستقلاة (عراً) . بمةء 
إذن » أربعة محور » في الشعر الانكليزي » فقط . 

إلا" أن الانكليزية تخلق وحدات أخرى » ضمن الحدود الي يفرضها 
النموذج الرياضي . لكن هذه الوحدات لا تستخدم بطريقة (© - 20 »ر 2602 
[ حيث (2م) وحدة جديدة » و ريج عدد المرات الى تكررها الوحدة 
النائجة »ء وحيث (0) هي نحر متميز جديد | . وإتما ترد الوحسدات 
الجديدة في سياق تكرار إحدى الوحدات الأربع الأساسية » بالطريقة : 
(5 - 25م + 38 ؛ر .61 مثلاة » [ حيث (02) وحدة جديدة » لكن 
النائج هو البحر الذي يتشكل بتكرار الوحدة (61 ] . 

)م تحختار الانكليزية 4 أو الشعر الانكليزي ( لتجاوز الحدود النابعة 
من النموذج الرياضي ) من الاتجاهات الممكنة : الانجاه (ط١)‏ فقط. أي ان 
الشعر الانكليزي يسمح » لكسر الرتابة النابعة من الانتظام المطلق » بإدخال 
وحدة من الوحدات الأربع الأساسية 2 أو وحدة جديدة © قُُ تشكل 
إيقاعي ينتج من تكرار وحدة أساسية عدداً من المرات » بالطريقة : 


هع ١‏ قِ البنية الايقاعية  ٠١‏ 


5 - 2د + بد - . [ حيث ريم وحدة أساسية مثل (81) و 0/8 
وكدة أمابية خرف أو وحدة جديدة ]| . 

وتفرض الانكليزية حدوداً صارمة على عدد 80) الذي بمكن أن يضاف 
في سياق © » فلا بمكن لنسبة (00 الى © ني التشكل الإيقاعي أن 
تزيد على ( /4٠‏ ) وإلا انقاب التشكل الى 0 . وني الواقع ان هذه 
النسبة نادراً ما تصل هذا الحد الأقصى » ويغلب أن تكون .)/5١ 1١‏ 

© ) لكن التغبر الإيقاعي ني الشعر الانكليزي » أي إدخال 08 ي 
سياق © » يظل تغيراً : ممعنى أن الوحدة الدخيلة 00 يظل ا طابع 
الدخيل . ولا “يطور إدخانها بطريقة تمجعله مخلق انتظاماً جديداً » أو نسقاً 
جديداً » ليس هو 0 وليس هو (5) » بل تشكل متميز بمكن أن 
يرمز له به (©) ْ 

توضح ما يقال هنا الأمثلة التالية : تدحل الانكليزية الوحدة (,1.5) 
في سياق التشكل (1) هكذا : 

وط١)‏ نآ الآ5 كنآ ]5 اآ8 ]آم 


لكن إدخال (1,8) هنا لا مخلق تشكلا جديدا ؛ ولا يُطوتر الى 
انتظام جديد بالشكل التالي : 

بوط 1 ]5 كة ا 1آ5ه ‏ ك1 ]5 

تقتصر الانكليزية على ( ط ١‏ ) في تطوير التشكلات الإيقاعية . 
فهي لا تكتنه الامكانيات الي يتبحها النموذج الرياضي بتنسيق ثلاث وحدات 
في تشكلات إيقاعية لها أساس واضح في انتظامها » لكنها تتضمن تنويعاً 
إيقاعباً شيقاً . وحى حين تمزج الانكليزية ثلاث وحدات فإن ثمة عودة» 
دائة » الى تغليب التموذج الأصلى للإيقاع ( بالعودة الى تكرار وحدته 
المشكلة ) » إما في البيت ذاته » أو تي إطار الآبيات اللاحقة . 
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للنظام الانكليزي خصائص فرعية أخصرى لن تناقش هنا » لكن من 
المهم أن تؤكد حقيقة بسيطة : هي أن اللخصائص المشار اليها ني النقاط 
السابقة( و - و ) توجد في التشكلات الإيقاعية المنماة من اعهاد المزدوجة (غير 
منبور عب منبور ) . لكن الشعر الانكليزي نمى إيقاعات أخرى لا تعتمد 
على مزدوجة أساسية بالطريقة المشار اليها هنا » وانما على عدد المقاطع 
المنبورة في البيت الشعري ٠»‏ دون الاههام بالأنساق الي تنشأ من تبادل 
هذه المقاطع والمقاطع غير المنبورة » وستناقش أسس هذا النمط الإيقاعي 
في فقرة قادمة . 

5 الإيقاع الشعر اليوناني اللخصائص الجذرية ذاتما الي اكشفت 
في إيقاع الشعر الانكليزي لكن الإيقاع اليوناني يطرح أسئلة خاصة به 
تنبع من كون معرفتنا به معرفة ناقصة » ومن تعقد التشكلات فيه » 
أحياناً » لدرجة يستحيل معها التقرير بثة تامة أنها تنتسب الى فئة دون 
أخرى . وليس أدل” على صعوبة وصف الإيقاع البوناني » من الطبيعة 
المتشابكة العويصة لوصف بول ماس 9م36 دم له . ويعتير ماس أدق 
من كتب عن الإيقاع اليوناني. ورغم ذلك فهو يعترف بصعوبة اكتشاف 
الطبيعة الأساسية لتتابع وزني معين في الشعر اليوناني. بل إن ماس ليؤكد 
حقيقة أهم : هي أن تحديد المكونات الصغرى للوزن يستحيل في كثر 
من الأحيان » فيصعب تقرير كون مقطع ما قصيراً أو طويلاة " . واذا 
صعب مثل هذا التقرير استحال طبعاً » الحديث عن كون التتابعم ينتسب 
الى بحر دون آخر . 

لكن هاس يعترف » رغم كل شيء » محقيقة جوهرية : هي أن 
معظم الأشكال الوزئية (قصعمة لمعضنعم) عكن أن تسم الى تتابعات 
جذرية « متساوية إطلاقاً أو بالتقريب ,* . ومع أن ماس نحاول جاهداً 
عزل التتابعات الجذرية بطريقة تختلفك عن المناهج التقليدية » وتقلب النظرة 
السائدة الى هذه التتابعات » فإن عمله لا يغير الحقيقة الأساسية الي يقررها 
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المقتئيس . والمقطع يعي » ببساطة » أن الشعر اليوناني » بدوره » 
يستغل الطريقة (ط8١)‏ قِ تنمية الإيقاعات دون غبرها » ومن هنا يسم 
القول بأن ما يصدق على النظام الانكليزي » من حيث انجاهاته قي ثنمية 
الإيقاعات» يصدق على اليوناني رغم فروق كثيرة بين النظامين في جز ئيات أخرى. 

لكن دراسة ماس ذاتها تسمح أيفا بالقول : إن الشعر اليونانى يكاد 
يقئرب من استخدام حقيقي ل ( ط ”م ) في تنمية إيقاعاته . 18 أن 
قُ هذا الشعر ما يسميه ماس «الثر جيع الخار جي2 (68نممممقه لقسهعاعه) 1 . 
وهذا الأرجيع يتخذ شكل «تكرار كر وزني (مثل البيت» المقطع (مباومىه) 
الخ ... ٠١١‏ . ويبدو طذا الكاتب أن ما يقصده ماس بالترجيع الخارجي 
هو صورة من صور ( ط”” ) كسما محددها النموذج الرياضي » وهو 
أقرب الى ( ط- »م ) . 

١-8‏ لكن الشعر اليوناني » على الأقل كما تصفه النظرية 
العروضية ( ماس وغيره ) لا يفيد من ( ط ؟ ) بشكليها إفادة حقيقية» 
كيا أن إفادته من ( طم ) ليست كاملة . هذا على صعيد النظرية. لكن 
هذا الكاتب يعتقد أن الشعر نفسه » أو الشعراء » قد أنتجو ١‏ تماذج 
إيقاعية بمكن أن توصف باستخدام الطريقة ( ط ١‏ ) . إلا أن 
المنظرين الشعر اليوناني يحفقون قُ رؤيبة ذلك لأسم 2 فيا ببدو » 
لا يتنبهون لوجود الطريقة (ط ؟ ) إطلاقاً ولكونما إمكانية من إمكانيات 
تطوير أشكال إيقاعية جديدة . ويعتقد هذا الكائب أن هذه الظاهرة موجودة 
في الشعر الانكليزي أيضاً » وأن المنظرين له أخفقوا كذلك في رؤيتها . 
إلا أن الآمثلة التي لدى كاتب البحث الآن لا تتعدى أصابع اليد الواحدة١',‏ 
لذلك يفضل ألا يبدي رأيا وائق في الأمر الى أن تظهر نتائج الدراسة 
المدققة كون هذه الأمثلة جزءا من واقع أكبر » أو كونمها حدوثات 
عارضة لا دلالة عميقة لما . 

٠م‏ أما نظام الإيقاع في الشعر العربي فإنه ذو غنى مدهش 
أشار ت اليه هذه الدراسة في الفصل الأول»ويؤكده الآن النموذج الرياضي: 
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ذلك أن في الشعر العربي استخلالاة عميقاً الطرق الي يشير اليها النموذج 
كلها . ولئن كانت أمثلة (ط *) قليلة حتى الآن » إن الأمئلة على 
(ط١)‏ و (ط١)‏ بشكليها تتوفر بكثرة عجيبة . فالشعر العربي ٠»‏ كا 
يوضح النموذج في الفصل الأول من الدراسة ( الفقرات 5 4 ) » 
ملق التشكلات التى تنشأ من تكرار الوحدة ‏ الأساس بالطريقة : 
عر 6 مشكا” البحدور: المتتقارب ٠»‏ ازج » المتدارك » الرجز » الي 
تمثل تكرار الوحدات كا يلٍ:[01) هنا تمثل (علن ) و ر» تمثل (فا) |: 
( بجر هة) // هة ه[ط ككل 15 -1 

( 4 ير 55آ ) // كمطا 5ه[ -2 


(8 براق ) // ط5 آم كله هآ5 »م3 
( 6 عر ر[55 ) // ط[85 سآ5ه8 ]355 -4 


كذلك يستغل” الشعر العربي الامكانيات المتوفرة في (ط ؟) بشكليها 
(طز؟ك- م و (ط ؟.ن ) عا يظهر البحران : الطويل والبسيط ٠»‏ في 
حالة الشكل الأول : 
(ط؟ -.و): 


جد 
م2 // 5ذهآ1 15 كهطظ 5ل[ -د 
)ع2 // عط ه85 ط5 هككثم -6 


حيثث لق انتظام جديد من دخول وحدة قُُ سياق وحدة أماة 
بتكرار حدوث الوحدة الدخيلة وبتشكيل بحر متميّز تماماً . 

وكا تظهر البحور : المديد » الرمل ء افيف » والمنسرح ٠»‏ في 
حالة الشكل الثاني » ( يورد هنا مثلان فقط ) . 


(ط؟ .م" : 0 


(م) // 5إسآ5 سآ85 .]8 -7 
(م) // 5إسطق 8551 ]5 -8 
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وبالإضافة الى هذه الأشكال ماق الشعر العربي أنساقاً إيقاعية جديدة 
من جمع وحدتان محتلفن » دون تكرارههما » في علاقة بسيطة مباشرة: 
يتكهن مها : ها الوق |/ رياضي بشكل بدهي . يظهر هذا ف البحور : 
المضارع » المجتث ٠»‏ المقتضب . 

9(ط؛): حك 
)(م) // كط 555[ -9 
(م) / 5إبآ5 5551 -10 
(م) // 88 :8555 -11 


م ينمي الشعر العربي إمكانية جديدة تتمقّل في دخول وحدة أساسية 
قُُ مو ضع محلاد دائماً 2 سياق تشكله وحدة أساسية أخرى 5 أي أن 
المتشكل يتخذ الهيثة : ( 531+ 7 »ا ) دائا”. ويظهر ذللك البحر السريع 
[ ف الشكل الذي يظهر به بي هذه الدراسة » فقرة (8) حيث يُعطى 
السريع الشكل )١-1١!15١/151١/71١(‏ ]. 


سح 
(/) // 5515-58 .آ85 :855 -12 


وقد ا البحران الكامل: والو افر 0 جديدة التتلهسا !ل الشعر 
إلا 0 هذين لزي ستحقان مناقشة 0 5 


-١‏ يظهر من الناقشة السابقة أن الشعر العربي أعمق الأنظمة 
اللدروسة في بلورته للامكانيات الي يتضمنها النموذج الرياضي أنساقاً إيقاعية 
حقيقية . وتفسر هذه الصفة فيه الغنى الإيقاعي المدهش الذي يكشئ عنه 


هذا البحث »2 والذي يدركه الياحث المدقق . واستغلال الشعر العربي 
هذه الامكانيات قد يكون أتى على مراحل ِ تطواره » لا دفعة واحدة. 


ا 


ويؤكد هذا الاحمال الحاجة الى دراسة تطور الإيقاع في الشعر العربي » 
والتأريخ له » ويرك لدى الباحث شعوراً قويآً بأن معرفتنا بتاريخ هذا 
الشعر لا ممكن أن تكون كاملة . واحمال نشوئه وتباور أشكاله الإيقاعية 
في القرن الخامس أو السادس احهال بعيد » لأن تطور الأشكال الإيقاعية 
أمر يستغرق قروناً عديدة كما يؤكد بقاء الأشكال الإيقاعية في الشعر 
الانكليزري على حالما قروا 4 والصورة الي برها ماس لتطور أشكال 
الإيقاع في الشعر اليوناني » وكا يؤكد » أيضاً » بقاء التشكلات التي 
حددها الخليل ف الشعر العربي على <الما اي عقن قرلا . 


لا بد إذن من البحث الجاد المتقصي » ومن البدء من جديد بتحليل 
الشعر العربي » ولعل” أولى الخطرات الصحيحة هي أن مسح من أذهائنا 
ما تجذار فيها من أن لإيقاع الشعر العربي صوراً محددةة لا مخرج عنهاء 
ومن أن هذه الصور هي الصور الأصلية الوحيدة » ومن أن الشعر العربي 
يبدأ بالشتفرى وامرىء القيس وجيليها . 


١-0١‏ تبقى (لابد”» واحدة : لا بد" أن نرفض الأحكام المتسرعة 
الي لا تقوم على فهم حقيقي للمكونات الإيقاعية في الأنظمة المختلفة » 
هذه الأحكام اللي تتتخل ا من التعالي الفكري لا مسو 0 له » والبي 
تكثر في أعمال الدارسين الأوروبيين سواء منهم من كان مستشرقاً يعرف 
الشع ر العربي » أو باحثاً 2 الشعر الأوروبي لا يعرف الشعر العربي » 
كا تكثر في النقد السطحي الذي يشتّه كثير من الشعراء الشباب في العم 
العربي نفسه ضد « رتابة » الإيقاع العربي . لا بد من الحدوء»والبحث 
الواعي الدقيق ٠‏ والاكتناه للجذور الحقيقية » قبل إصدار الأحكام المطلقة 
الشمولية . وفي ضوء هذه ال «لابد » لا بمكن لهذا الكاتب إلا" أن 
فر عراب قرفن الى زاف هائن 4 وهر لاخر الراف اموي سوق 
يقول إن كل الأنظمة الإيقاعية المعروفة في العالم » « هي على مستوى 


1١6١ 


أحط” ء من زاوية النظام الوزني العروضي » «ونامس) من أقدم الماذج 
في الشعر اليوناني : البحر الطوميري الاثثي عشري "١‏ . من المدهش أن 
باحثاً لا يعرف العربية » ولغات أخخرى كثيرة » ولا يعرف شيقفا عن 
الشعر العربى إلا ما قرأه في « دائرة المعارف الاسلامية » وهو سطحي 
تانؤي لقي + عد اف الس 'القذرة بت أكاد أقول: اثرأة بد .عل ]مدان 
مثل هذا الك . ولا يغفر لماس أن في مقطعه التعبير ١‏ المعروفة لنا » 
كنا 40 امت[ ععة غ158 » لأنه لا يؤكد أنه يقصد ب «النا) نفسه 
وما هو معروف له شخصياً » من جهة » ولأنه يذكر العروض العربى 
فا بسر .عن مجية أحزع وى : قرف الشرافنة اللتازنة القدمة. "اق هيدا 
البحث » يظهر ادعاء ماس متسرعا لا سنده بحث علمي دقيق » ويظل 
لذلك فارغاً لا قيمة له . 


©" تكشف مقارنة الطرق (ط١‏ » ط؟ » ط",) حفيقة 
عميقة الدلالة : هي أن عنصر التوزيع الإيقاعي يتوفّر في (ط؟» ط”) 
بطبيعة تركيب التشكلات فيها . فكل تشكل فيها يتألف من دول 
وحدتين متغايرتين » على الأقل » في علاقات تتابعية . أي أن الانتظام 
فيها ليس مطلقاً وإنما هو في الواقع انتظام نسبي لأنه لا ينبع من تكرار 
الوحدة ذاتها . هذه الخصيصة تعتي أن الرتابة الإيقاعية الي تنشأ بالضمرورة 
من الانتظام المطلق في أي تشكل نغمي » تنتفي من (ط؟» ط ") الى 
حد كبير . أما (ط )١‏ فهي » بطبيعة قيامها على تكرار الوحدة ذاتها 
عدداً من المراتءمنبع للرتابة الإيقاعية وصورة للانتظام المطلق الذي يبدو 
أن الأذن البشرية تنفر منه . 

وإذ يتقصى الباحث دلالات هذه اللحصائص للطرق الثلاث » تيرز له 
حقيقة أولية مهمة : هي أن ( ط” » ط" ) لا تفرضان حاجة ماسة 
الى التغيير الإيقاعي على الشاعر الذي يبلور تجربته الشعرية فيهها . أي انما 


1١6 


لا تقودان الى ضرورة الإبدال : إبدال وحدة معينة في تشكل إبقاعى 
معروف بوحدة أخرى . أما ل ط ١‏ ) فإنها تتجه اتجاهاً آعصر » وتميل 
الى فرض عملية إبدال داخلي في ماولة لكسر الرئابة الإيقاعية الموروثة في 
بئيتها بشكل حتمي. ويتكهن الندوذج الرياضي ذاته بأن التشكلات الإيقاعية 
المكونة بالطريقة ( ط ١‏ ) هي أكثر التشكلات عرضة للتغيير » الذي يتم 
بأن تدخل وحدة مختلفة مثل ( 24 ) في سياق تشكل ينشأ من تكرار 
الوحدة (2) . وستظهر الدراسة أن معطيات الفاعلية الشعرية تؤكد سلامة 
هذا التكهن » حين يرز بوضوح أن البحور في الشعر الانكليزي مثلاة 
[ وهي محور من نوع (ط )١‏ ] تتعرض للإبدال بكثرة. كما أن البحور 
وحيدة الصورة في الشعر العربي ( الرجز مثل أعلى لذلك) تتعرض للإبدال 
بكثرة » بِينًا تنتفي في البحور المكونة بالطريقة (ط ؟) ( الطويل والبسيط 
مثلان ) عملية الإبدال . الحدود تبلغ ذروة صرامتها » إذن » في الأنظمة 
الإيقاعية الي تتصور البحر مؤلفاً من تكرار لوحدة معينة مثل ( .81 ) 
أو (1.5) . وفي هذه الصرامة أسر للقوى المبدعة بي ذات الفنان الخالق» 
وحصر لا ضمن أطر خارجية عنيدة . لكن الفاعلية اللحلاقة عند الفنان 
تحاول » دائة » أن تنطلق خارج الآطر مسبقة التصور ٠»‏ الإيقاعية منها 
وغير الإيقاعية . ومخاق ذلك توتراً دائا بن الفنان والأنظمة الإيقاعية ني 
لغته . وبقدر ما يستطيع الفنان تجاوز الصرامة مع البقاء » في الوقت نفسهء 
في سياق الانتظام الذي يشكل جوهر الإيقاع في الأنظمة الي يسمح النموذج 
الرياضي بتشكلها ١“‏ » يكون غى المعطيات النغمية المتبلورة في شعر لغة 
من اللغات . وعكن هنا أن يتحدث المرء عن فعل «المقاومة» الى يضعها 
نظام معين في وجه الفنان الخالق . لكن ذلك ينسب الى النظام » وهو 
شىء تخلقه الفاعلية الانسانية » ختصائص” انسانية” محضاً » لذلك يفضل هذا 
الكائب أن يتحدث عن قدرة الفنان على تجاوز صرامة الأنظمة الإيقاعيةء 
وأن ينسب بقاء الأنظمة على صورتها اراحل ثقافية طويلة » في أعمال 


1١ ؟ه‎ 


الفنان الواحد » واعمال فناني مرحلة ما كلهم » الى استسلام الفئان ذاته 
لحدود النظام ( بالاضافة الى عوامل أخخر ى ستناقش ) لا الى صرامة النظام 
نفسه وتحجره . التحجدر » مذا التحديد » خصيصة النسانية » ومن 
المضدّل أن نلصقها بالأنظمة نفسها أو باللخة نفسها . 

١-5‏ من الشيق أن الاتجاه الذي تتحرك فيه فاعلية التجاوز عند 
الفئان له طبيعة واحدة في أكثر من لغة. ويبدو ان هذه الطبيعة تتحدد» 
جذرياء بالخصائص الداخلية لكل تشكل إيقاعي متميز أي ان اناه التجاوز 
ل شكل إيقاعي يقوم على تكرار الوحدة (.81) ٠‏ مثلةت ع حتلف عنه 
في تشكل يقوم على تكرار الوحدة ( .8851 ) . ويتكهن اللموذج بانجاه 
التجاوز ني كل نحر من البحور الأربعة الأساسية وحيدة الصورة . وتأتي 
معطيات الفاعلية الشعرية لتؤكد سلامة هذا التكهن . 

يتكهن النموذج » مثلاة » بأن أكثر طرق التجاوز بداهة وطبيعية في 
البحر النابع من تك رار الوحدة ( .515 ) هو إدخخال وحدة أو أكثر من 
النوع الذي هو عكس للتركيب عنصرءي ' المزدوجة» أي من النوع ( 1:5) 5 
(على أن تظل النسية ضمن حدود معيئة ) . ويتلو هذا الائجاه في التجاوزء 
من حيث درجة الامكان » حلول وحدة أخرى لا تنتمي الى الوحدات 
الأربع الآولية لكنها تتصف بصفة أساسية هي كون نسبة (م  -‏ 1)فيها 

( اله 1١‏ ) ”ا هي الخال في (.1آ8 ) . ويتلو هذا الانجاه في التجاوز 
وخلق تغيير إيقاعي عرضر ) مع البقاء ضمن أطر اتام » إدخال” 
الوحدة ( ,851 ١")‏ في سياق التشكل ( ن يزبرع ) . ثم يأتي في الدرجة 
الرايعة إدخال الوحدة ( .8853 ) . 


5-5 بدراسة إيقاع الشعر الانكليزي » » يظهر بوضوح أن انجاه 
التجاوز في البحر المسمى وذطصمة1 يؤكد سلامة التكهن . يتألن الأيامبيك 
من ( لعدزى ) [ حيث ( نا ) > مقطعاً غير منبور و (/) - مقطعاً 


١6 


١ 000‏ 1 ويمكن فيه إدختال وحدات أخسرى دون الإخلال بطبيعته 
الإيقاعية . وتؤكد الدراسات المدققة أن الوحلة الي تدخل ني سياق 
الأيامبيك ببداهة أعظم » وصورة طبيعية أكثر ؛ ونسبة أعلى » هي 
الوحدة ( ”7 ) أي وحدة البحر ال وثهطدوىت) . يقول باحث تعاصر: 


« في الأيامبيلك العشريء أكثر أنو اع الإبدال من القّدم الآيامي شيوعاً 
هو إبدال القدم التروكي ( :7 ) ويتلوه ني الشيوع القدم الأليوني 
(// 22 ) وهذا ذو دلالة » لأن الأروكي والآبوني محفظان النسبة 
واحد الى واحد بن |[ المقاطع ] المنبورة والمهملة (وعاعداة) . أما الأنابيست 
23-9 فهو أكثر. ندرة لأله ثلاثي المقاطع ومخلق تغييراً من الثنائية 
الى الثلاثية ١١‏ , 


١-١5‏ لعل هذه النتيجة أن تدهش الباحث » لكنها في الواقع؛ 
طبيعية » بل حتمية . إلا أن حتميتها ترئبط بشروط محصلدة يبدو أن" 
أكثرها أهمية عامل ينيع من طبيعة النظام الإيقاعي الذي يطوتره الشعر في 
لغة من اللغات » من جهة » ومن بنية الثقافة في مرحلة معينة ء من 
جهة أخرى . وليس أدل” على سلامة النقطة المطروحة هنا من حقيقة 
مشرة جد تتجلى بعد اكتناه الشعر العربي في عصوره المختلفة . إن 
النموذج اأرياضي ٠»‏ كا ظهر » يتكهان بأن الإبدال الموصوف سابقاً صفة 
أساسية في البحور وحيدة الصورة . ويبلور الشعر الانكليزي هذه الصفة 
في تركيبه بوضوح باهر . ويتوقع الباحث » طبعاً » أن يصدق الشيء 
نفسه على البحور وحيدة الصورة في الشعر العربي . لكن الدراسة المتقصية 
المتأنية تفاجثنا بنتيجة غريبة : هي أن الشعر العربي » على الأقل بعد 
الخليل » لا يبلور الخصيصة المذكورة في تركيبه . أي أن البحور وحيدة 
الصورة فيه ليست عرضة لعملية الابدال الموصوفة . وهذه ثتيجة غريبة 
لأنها تظهر أن الشعر العربي رج خروجاً تاماً على معطيات النموذج 


وها 


الرياضي . ويمكن هذه النتيجة أن تشككك الباحث في سلامة النموذج وصدق 
معطياته . لكن الباحث التأنى سرعان ما ره حقيقة أخرى ليست أقل” 
غرابة” : هي أن الشعر العربي لا مخرج على معطيات النموذج الرياضي 
في كل عصوره ٠‏ بل إنه يبلور معطيات التموذج في العصر الحخاضر . 
وتنجلى اللحقيقة المذكورة بوضوح حين يكتنه الباحث التركيب الإيقاعي 
لاشعر الأحادي (الر ) الذي تنتجه الثقافة العربية المعاصرة . في هذا 
الشعر مخضع البحور وحيدة الصورة لعملية الإبدال الموصوفة أعلاه » 
ويتتّخذ تركيب إيقاعي من الشكل (2 »ا .85) طبيعة” جديدة” لم يتخذها 
من قبل هى 1 ب 1ز عر 85 : أي أن حرا يتألف من تكرار وحدة 
مثل (فا -هعلن ) تدخل ف تر كيبه انوك وعنة مثل (علن هه فا). 
وتفاجىء هذه الحقيقة الباحث” مفاجأة” ضوء كاشف ساطع » ويظهر له 
أن الشعر العربي » إذن » يستجيب لمعطيات النموذج الرياضي . لكن 
الباحث يسأل : ما السر” ني ذلك ؟ ما السر في أن الشعر العربي خلال 
عصوره محافظ على صفاء البحور وحيدة الصورة ٠‏ لكنه فجأة » بعد 
الحرب العالمية الثانية » يبدأ بالتخيّر ويلغي صفاء هذه البحور » إذ تدخل 
فيها وحدات أخخيرى ؟ 

وبي محاولة اكتتاه هذا السر » ينبغي أن يتذكر الباحث أن ظاهرة 
الابدال أساسية ني الشعر الانكليزي والشعر اليوناني » وأن كلا الشعرين 
يقوم أساساً على نظام إيقاعي يتألف كله من محور وحيدة الصورة تتشكل 
بالطريقه (ط )١‏ . ويسأل فور : هل لتشكل البحور بالطريقة (ط )١‏ 
دون غيرها في نظام إيقاعي ما علاقة بتبلور ظاهرة الابدال فيها ؟ ويفاجاً 
الباحث من جديد بظاهرة غريبة : هي أن ظاهرة الابدال في الشعر 
العربي تتبلور بي عصر من عصوره فور قيام النظام الايقاعي فيه على حور ٠‏ 
تتشكل بالطريقة (ط )١‏ دون غيرها . أي أن الابدال يدخل الشعر 
العربي بعد أن يتجه الشعراء الى حور وحيدة الصورة ويكتفوا مما ويتخلوا 


ا١هك‎ 


عن البحور الأخرى الي تنشأ من تبادل الوحدات اللمتغايرة بالطريقفة 
(ط؟) . ومن المعروف أن الشعر الخر يقوم على البحور الصافية أو 
وحيدة الصورة دون غيرها : 

في هذه الحقيقة إشارة الى أن ظاهرة الابدال تصبح حتمية حين يقوم 
النظام الإيقاعي على نحور وحيدة الصورة . لكن ظاهرة الابدال ترتبط 
أيضاً بعوامل ثقافية : مثل علاقة الشاعر بالتّراث » أو نظرة المجموعة 
البشرية الى تراتها . في الانكليزية ليس هناك من إصرار في الشعر على 
الكتابة بالأوزان الثرائية فقط بصورها ذاتها وتركيبها الصارم ذاته . لذلك 
تبلغ ظاهرة الابدال حداً أقصى في الشعر الانكليزي . أما في الشعر 
العربىء بعد الخليل على الأقل ؛ فيبدو ان الاتجاه الى الاحتفاظ بالأوزان 
تفبورعا الريونة كان اعاها عورا , 

لكن ارتباط ظاهرة الابدال بقيام النظام الإيقاعي على البحور وحيدة 
الصورة يُشعر أيضاً بأن النظام الايقاعي الذي محتوي محوراً من النوع 
( ط ؟ ء. ط « ) يجعل اللحاجة الى التغيير والابدال » إيقاعياً » ضعيفة 
جد بل اإنه قن تعدمها .وقد يشر .هذا الى أن احفاظ. الور وحيدة 
الصورة بتركيبها ذائه خلال عصور من الفاعلية الشعرية في العربية لا يعود 
الى التمسك بالتراث فقط » وإما ينبع من طبيعة النظام الإيقاعي للشعر 
العربي ذاته . ذلك أن الشاعر العربي يتحرك » على مستوى الخلق 
الشعري » في مجال إيقاعي تتوفر فيه إمكانيات إيقاعية كثيرة ومتغايرة . 
ويبدو أن ثمة تناسباً رياضياً بين توفر التشكلات الإيقاعية لتغايرة [ بعضها 
من النوع (ط )١‏ وبعضها من النوع (ط ؟) و (ط") ]| وبين ألجاه 
الشاعر الى كسر الحدود الصارمة في الفئة (ط )١‏ من البحور . يل إن 
وفرة التشكلات قد يؤدي الى انتفاء إحساس الشاعر بأن لا حدوداً صارمة» 
ويؤدي ذلك » بدوره » إلى العدام الحروج على الركيب الشائع ليذه 
التشكلات . وقد يكون التناسب الرياضي المذكور مرتبطآً بدرجة الركيز 
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قُُ نشاط الفاعلية الشعرية على فئة معلنة أو عدد معدن من البحور . وكا 
اشتدت درجة التركيز » صارت عملية الابدال أكبر طبيعية وأشل حتثمية. 


5-1750 لأتي كشف تطور البحور وحيدة الصورة » في الشعر 
العربي كشفآ جوهري الأهمية » لا لأنه يفسر الظواهر الموجودة في الشعر 
الأحادي (الحر ) فقط » يا ستظهر الدراسةء بل لأنه قد يعين كذلك» 
على اكتناه تطور التشكلات الإيقاعية في الشعر العربى قبل القليل . من 
الشيّق مثلا” أن ثمة بحورا أربعة بلغت درجة التركيز عليها ني الشعر الجاهلي 
حداً أقصى » وأن ائنين من هذه البحور ٠‏ على الأقل » هما من الفئة 
(ط ؟) . وهله الفئة بطبيعتها » تنفي ضرورة عملية الابدال وتميل الى 
اخاذ شكل ثابت . لكن هذين البحرين ( الطويل والبسيط ) يقبلان ني 
الشعر الجاهل مولات شيقة نختفي منها في مراحل متأخخرة » خصوصاً 
بعد أن وضع الخليل نظامه . ولعل قبول الطويل اتخاذ وحدته الثانيية 
الشكل (- دو سو) والشكل -(١‏ سه ده )ع واتماذ وحدته الأخضرة 
الشكل (- ده ه) والشكل (سه) » أحياناً » مرتبط حمق باهر 
اللركيز المشار اليها هنا . 

وظاهرة التركيز تشعر بضرورة طرح أسئلة جديدة حول تطور التشكلات 
الإيقاعية في الشعر العربي : هل وجدت كلها معآ ؟ هل وجد عدد 
قليل منها في مرحلة معينة ثم تطور بعضها ني مراحل ثالية ؟ ولعل دراسة 
تطور الأنساق المختلفة لكل بحر وربط تحولاته ما حدث في البحور الأخرى 
أن تقود ء يوم » الى فهم التطور لتارضي لإيقاع الشعر العربي فههة 
أعمق من فهمنا له الآن . 

5.017؟ "م ينبغي أن “يسأل الآن : ماذا عن البحور وحيدة الصورة 
قبل الخليل : هل احتفظت بشكل واحد دائ ؟ ورغم صعوبة تقدم 
إجابة دقيقة » فإن من الممكن أن يقال إن بحرا واحدا » على الأقل » 
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لعملية الإبدال الموصوفة أعلاه » هذا البحر هو الرجز الذي يروى 
أن التغنرات فيه بلغت حداً جعل العرب يسمونه حبار الشعراء . وليس 
أدل على سلامة التفسير المقدم في هذا البحث لظاهرة الإبدال وحتميتها 
من قصيدة عبيد بن الأبرص المحللة ني الفصل الأول من هذا البحث . 
لقد ظهر هناك أن هذه القصيدة تقوم على التشكل الإيقاعي(4/؛ » "/؛) 
وانها تستغل الامكانيات الإيقاعية الممكنة في هذا التشكل بغبى مدهش . 
ويمكن » في الواقع » أن يعر عن هذه الفكرة ء بالقول : إن القصيدة 
تقوم على نر وحيد الصورة لكن ظاهرة الإبدال تتباور فيها الى حد يعيد 
كا لم تتبلور في قصيدة أخرى بعد قيام نظام الخليل . وقد يكون ذلك 
لأن التركيز على الرجز كان كببرآ في المرحلة الثقافية الى انشّجت فيها 
القصيدة »وقد يعن هذا على تحديد مرحلة انتاجها بعد دراة التشكلات 
الإيقاعية السائدة دراسة تاريخية . 


أما البحور وحيدة الصورة الأخرى : ( المتدارك » المتقارب » ازج ) 
فإن قلة ظاهرة الإبدال فيها ليست صعبة التفسير : المتدارك ؛ تبعاً لعمل 
الخليل 'لم يوجد في الشعر اماه" » والمتقارب تقل” أمثلته » وكذلك 
ازج . ولعل في ذلك » وف توفر الإيقاعات من الفئة ( طلا ) » 
ما يفسر ندرة التغيرات الي طرأت على هذه البحور . 


بل أما في الشعر الأحادي (الخر) فإن ظاهرة الإبدال الموصوفة 
تصل أبعاداً شيقة . ويرتئبط ذلك » كما أشارت الدراسة » يطبيعة النظام 
الإيقاعي ني الشعر الأحادي » كا يرتبط بعوامل ثقافية . ومن الثير أن 
يلاحظ أن التجاوز ‏ أو الإبدالءيتبلور بصورته الأعمق في انتاج الشعراء 
الذين يز أعمالهم وثركيبهم الفكري الثقاتي إصرار” دلي على التجديد 
الفعل » والثورة الجذرية على الصورة المتحجرة للآراث . وأبرز هؤلاء ؛ 
في رأي هذا الكاتب ٠‏ أدونيس؟! 
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أما الشعراء الذين فهموا جدة الشعر الأحادي على انها انتقال من نظام 
البيت الثنائي التركيب الى بيت أحادي التركيب » يتغير عدد التفعيلات فيه 
غرية » وحسب » فإن هذا الاتجاه قي التجاوز 0 شلور بعد قي انتاجهم . 
ولتأكيد سلامة هذه الملاحظة » محسن ٠»‏ الآن » دراسة الصورة الإيقاعية 
للمتدارك في عدد من قصائد أدونيس 
م8١‏ لعل أول الأمثلة الي تستحق أن تقتبس قصيدة لأدوئيس 
نوقشت في الفصل الأول من هذا البحث . والقصيدة » بصدفة غريبة » 
من المتدارك » واتجاه التغير فيها هو إدخال ( ل ه/ ه ) في سياق 
هله ).من الشيق أن القصيدة والتغير نوقشا قبل أن يتنبه هذا 
الكاتب الى مداليل هذا التغبر وكونه طبيعياً » وقبل أن مخطر له تركيب 
النموذج الرياضي المقئرح واستقصاء امكانيائه التكهنية . وقد جاء 0 
(تبة ]نه ) في هذه القصيدة في مهاية التشكل الإيقاعي'" . 
إدخالها في سياق التشكل » في مواضع متغيرة فيه » نحدث أيضاً في شعر 
أدوئيس 4 وبوفرة دالة » د توضح الأمثلة التالية : 
؟” .آم ٠”‏ ( الدهشة الأسرة ٠)‏ : 
,2 ذاهب أئفياً بين المراعم والعشب 6 أبي جزيره” 
أصل الغصن بالشطوط* 
واذا ضاعت لمر افى ع واسودتٍ الممطوط” 
أبس الدهشة 0 
خلف حصن السنابل والضوء ُ موطن الهشاشه” ‏ ١؟‏ 
هذه القصيدة القصيرة تبلغ في تشكلها الإيقاعي درجة من التعقيد والغنى 
كبيرة . الوحدة الإيقاعية الأساسية هي ( فاعلن) » ويتألف البيت من 
تكرار لها . لكن التغير المشار اليه في مثل )١(‏ محدث هنا ء اذ تدخل 
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( علن فا ) في التشكل الإيقاعي في آخخحر وحدة ( الشطوط ٠»‏ الآسيرة ) 
الفشاشة ) . إلا أن ذروة التحولات تأتى في البيت الثالث » الذي يبدأ 
71 (عاتن”") متلوة ب (فاعلن) ©» وفجأة محدث نحوال جذري إذ 
تأني (علن فا) أولى » 9 ( علن فا ) ثانية » ثم (علن فا) ثالشة » 5 
قرار نمائي من الشكل (-هه) ٠‏ أي أن البيت تغلب عليه ( علن فا ) 
ومخرج عن حركة الإيقاع الأساسية : تكرار (فاعلن) . 

هل لهذا التغير الإيقاعي الخاسم دلالة حيوية ؟ يبدو لمذا الكاتب أن 
مثل هذه الدلالة موجودة وأن تغير الحركة الإيقاعية ليس فعلاة عايثاً » 
وإنما هو ارتفاع الى ذروة في الحركة الداخلية للقصيدة . فالبيتان السابقان 
ينسربان » هادثين » في حركة نغمية جذورها ف الحركة النفسية ذاتما : 
الذهاب الهادىء للاستراحة في فيء البراعم والعشبء السلام النفسي العميق» 
الانساب مع أشياء العالم والألفة بين الشاعر وبينها : هو يذهب الى فيئها 
وهي تستقبل مجيئه بنعومة وهدوء . ثم تأتي حركة البيت الثاني أقل” 
انسياياً » وأقل هدوءاً » إذ ان هناك فعلاة” وحركة » في مقابل النفيؤ 
الذي ليس حركة عنيفة أو فعلا . البيت الثاني حركة وصل لشيء بشيء» 
حركة بين الغصن والشط وريط بينها . هنا تغير الإيقاع من ده -م) 
بهادسها وانسياها الى (-هه) بالقوة المفاجئة الي تتبع من وجود 
النواة (- -ه) تالية ل ( سه ) قبلها » تتابع نواتين من (--ه)»؛ 
هكذا » مخاق حركة عنف مفاجىء ؛ لكن الانسياب الأسابى وجو 
السلام مع الأشياء والنفس ما يزال سائداً . فجأة يتعكر السلام » تنقلب 
الأشياء » وتغيب القدرة على التناغم مع أشياء الطبيعة : قالمرافىء تضيع» 
واللحطوط تسود . ويتبلور هذا الاعتكار في النحول الإيقفاعي الرائع من 
وس سه/ هه ه) الى تتابع متكرر ل (-- ه  /‏ ه) في ثلاث وحدات 
متتالية لا تنتهى بالقرار نفسه اللي انتهت به (ه.ه) في البيت 
السابق » وإنما بعنصر آخخر ممطوط (-50ه) سد التغير التام للحركة 
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الداخلية للموقف الشعري وتعقد بنية الوجود النفمبي في عالم الأشياء . لكن 
الاعتكار إِدذ محدث » وتسوه اللخطوط وتضيع المرافىء » فإنه لا مز 
قدرة الشاعر على تحقيق التناغم مع العالم الذي يألفه . وتتجسد هذه الحقيقة 
بغى وسلاسة قِ حقيقة أن حركة الايقاع تعود ألى ما كانت عليه قبل 
ضياع المرافىء واسوداد اليطوط » تعود الى ( هه ) متلوة 
ب (-هله) تم (ده ه) » تماماً كما كانت في البييت السابق 
لاعتكار العالى . أي أن الشاعر ما يزال في إطار الموقف النفسي ذاته ع 
له القدرة » رغم اعتكار مفاجىء » على التواصل بأشياء الوجود » ابتداء 
من التفيؤ في ظل البراعم والعشب الى لبس الدهشة الأسيرة في جناح 
الفراشة . ويأني قرار الحركة النفسية في قرار إيقاعي رائع يؤكد ؛ عير 
تكرار حركية الإيقاع النابعة من ( فاعلن ) عدداً أكير من المرات ٠‏ أن 
الحصيلة النهائية ليست اعتكاراً وضياعاً » بل هي استمرار وتأكيد الموقف 
الأسامي : التواصل مع أشياء الوجود والاتحاد مها في سلام وأمن وتناغم 
مطاق » رغم تغير الإيقاع في النهاية الى ( سه ه) في «المشاشة,ء 
لأن «موطن الحشاشة,» ليس صلبا » كامل التشكل » لهائياً » وإِنما هو 
حضور دائم للتحولات والطراوة : أي أن عدم” تصلب الإيقاع على 
شكل واحد » ومحواله » مرشاشة غنية » من تشكل أسامى شبه متكامل 
[ تكرار ( فاعلن) ه رات ] الى شكل عدن الس وو )عا يكين 
لطبيعة الطراوة والقدرة على التحول الى عتلكها « موطن الحشاشة » ذاته » 
الإيقاع هنا تجسّد مطلق لا في ينية القصيدة من حركية وحيوية؛وانسراب 
واستسلام » وأمان ولانمائية '' . الإيقاع هنا مر كتّب معنوي دلالي . 


"كسب "م « شجرة النهار والليل » : 
ىُْ هذه القصيدة مجسيد آخر لقدرة الإيقاع وتغيار حر كته على سيك 
الخديوية الداخلية لبنية التجربة الشعرية وتعقد الحيوط الى تنسجها . 
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ويكتفى مبذه الاشارة ؛ هنا » والتنبيه على التغيرات مع تحليل بسيط 
غير متقص » لأن الغرض ليس النقد التطبيقي : 

( الكليات المؤكدة نحولات الى ( وليه ). 

0 قبل أن يأني النهار 3 أجيء 

قبل أن يتساءل عن سه أضيء 0 


م البيت : « وتجيء الأشجار راكضة خلفي وتمشي في ظلي الأكيام» 
( ويفضل أن يعتير من الدفيف ) . 
ثم تبني في وجهي الأوهام ( الدفيف أيضاً ) 
جزرا وقلاعاً من الصمت بجهل أبواما الكلام و . 
[ التغير الى ( علّن ) ( عللكن ) هنا ذو دلالة عميقة » لأن 
الحركة القوية في البيت السابق تتلى ب ( له) ثم (سااه) 
ثم تنتصب فجأة الوحدة ( اه ه ) بالألف العالية الممدودة في (قلا) 
وألف أخرى في (عا) يجسّدتين حركة الانتصاب ني وجه الشاعر للجدران 
والقلاع العالية المغلقة ]| 3 
وفور عودة السلام الى الذات والتواصل مع الأشياء تعود حركة الإيقاع 
الى انتظامها الطبيعي » وبأتي الحفيف تام في الأبيات كلهاء دون اعتكار 
أو بلبلة أو تغيّر : 
« ويضيء الليل الصديق وتنسى 
نفسها في فراشي الأيام” 
ثم » إذ تسقط الينابيع في صدري 
وترخي أزرارها وتنام 
أوقظ الماء والمرايا وأجلو 
مثلها صفحة الرؤى وأنام” ,؛" 
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هنا يصبح تغير الإيقاع جزءاً من فاعلية التصوتر الكلي للتجربة الشعرية. 
ومن الواضح أن تطبيق المنهج العروضي في الدراسة ( أو منهج متعسف 
كمنهج نازك الملائكة ابي تصر على « سلامة م الوزن واتخاذه الشكل نفسه 
في كل بيت ) يقضي على هذا البعد الآحر القصيدة الحديثة الذي يتبلور 
قُ شعر أدوئيس أكثر من أي شاعر عربي آخخر . 

4 لأن غرض هذا البحث ليس التقصىء بل التنظدر » يكتفى 
بالأمثلة السابقة على دخول ( هه ) في سياق ( داه ته ) في 
الشعر الأحادي. أما عن دخول ( ده ها ه) في سياق (- هس ده) 
ودخول (-ه-ه) في سياق (سدوسه ب ه) و(سسدهدهب-ه) 
في سياق ( ههه ) فلن يقال الكثير هنا . ويلاحظ أن دخول 
(سسه ده ه) في سياق ١‏ هه ده ) هو»ء من حيث النسبة 
العددية » أكثر الأتماط حدوئاً يعد النمط المناقش سابقا [ دخول 
(ه ه) في سياق ( هه ) ]. ومن الشيق أن اتجاه التغغر 
الأسهل هو دخول وحدة تبدأ ب ( --ه ) في سياق وحدة تنتهى ما. 
ولعل لذلك ارتباطا بطبيعة التأليف الموسيقى والاستجابة الانسانية للأنساق 
الإيقاعية في الطبيعة . في حالة الشعر العربي قد يكون ذلك أيضا تجسيداً 
ميل الأذن العربية عن تتابع أربع نوى من النوع ( ه ) وهو ما نمحدث 
حين تدخل (هوسبه) أو (سوسسه) في سياق ( سوه ه) 
و( هه ) على التوالي . 

دخول (وسهبه) أو( وسبه) في سياق (ه -ه) 
قليل حى الآن ني الشعر الأحادي » لكن النموذج الرياضي يتكهن بأنه 
لا بد أن يصبح سمة إيقاعية متمبزة في هذا الشعر »إلا اذا بدأ استتخدام 
الأحر الممزوجة والمتغايرة إيقاعياً على نطاق واسع . ولعل من الشيق أن 
أمثاة هذا الدخول ترد أيضاً في شعر أدونيس أكيثر من غيره*' . ومحدث 
ذلك في التشكلن التاليين من قصيدة «الصقر » : ١ ١‏ 
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١-4‏ «أعرف أن أجرح الرمل أزرع في جرحه النخيلاء 
أ يلاحظ هنا اجماع دخول ( مدوسدويسداة) و (-ندسسدوبدةو) 
مع في سياق ( دهده) ]. 
و أعرف أن أبعث الفضاء القتيلا »'" . 
وهنا يزداد التشكل تعقيداً » إذ أن الوحدة (فاعلن) ترد مرة واحدة 
نقط 2 وترد ( ده اده ) هرة )» بيما ترد ( ده ه) مرتين. 
قد يقال هنا : إن التشكل الأساسي هو تكرار ( هه ) وان 
( سو اديه ) و( دهده ده ) دخحلتا قٍِ سياقها . وهذًا وصف 
سلم ؛ لكن أخلذ البيت في سياق القصيدة الكلى يرجح طريقة الوصف 
الأولى ١‏ 
وتدخل (سده د ه) و( و دهم ه)فيسياق ( اه -ه) 
في التشكل التالي : 
4-59-؟ «١‏ ودمي حيرها وأعمائي البسيطه” , 
ويبلغ مزج الوحدات كثافة عميقة في تشكلات بمكن أن توص بألما 
مزج لبحرين لا إدخخال أوحدة قِ سياق وحدة 4 مثل 5 
+4 ”م «فارس عاشق اللخطى 
أقرأ الحطوة والعشب والنخيل وأفقا 
نسجته التنهدات القصيره 
حيث لا بهدأ الحريق 
حيثث للا تنتهى المحطوات الأميره ينا 
لكن هذا التداخل سيكون موضع دراسة قِ حث يأني 2 ولا ضرورة 
لتقصيه هنا . 
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ثمة مثل آخر عند أدونيس في القصيدة نفسها على دخول (- هه -ه) 

و( ده ه) في سياق (دهسه) : 
« ألمح نمراً يسافر يكيو وينهض في رأسي البعيد » 

ومن الملاحظ أنه في الأمثلة المقتبسة تأتي ( هه _-ه) في أول 
التشكل الإيقاعى*' » وقد يكون لدى أدونيس أمثلة كثيرة ترد فيها 
(-ه ده ه) في وسط التشكل الإيقاعي » لكن هذا لن يتقصى هناء 
ويكتفى بالمال التاليى : 

4 4 (كلنا في بلادي نصل كلنا مسح الأحذيه" 7 ؟؟ 

لالانداة أما دخول (ساسدو د ه) قُ سياق ( م دوسا ه)فهو 
قليل جداً إلا ني ماية البيت»لكن العثور على أمثلة له ليس صعباً» خصوصاً 
إذا اعتشير البيت شكلا” يتجاوز التقسمات الى يتخذها على الصفحة مطبوعاً: 
ونظر اليه من وجهة نظر الإلقاء والتلقي السمعي » كا في المفل التالي 

؟؟ه-١‏ و( ننسج منها راية وجيشاً 

تغزرو 4 معاءلة السوداء كين 


ليس في الكتلة الأولى ما عنع اعتبارها جزءاً من الثانية واعتبار الكتلتين 
بيتاً واحدا . ويظهر عندها ورود(١-‏ ده ه) في سياق (- هس اود ه) 
بوضوح . ومنل الشيق أن أدوفيس يفعل هذا بالضبط 6 فرد لديه 
(-سدودة) قي سياق (-وسسد واد ة) قُ كيلة تشكل »على الصفحة 
أيضاً » بيت واحداً : 
د أحضنها أضرما أفتي : هاها هلا هلال" . 
5-11 يمكن أن يشار الآن الى أن وروده (--ه- ه) في سياق 
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وه ده ه) هو أقل الظواهر حدوثاً »عء وقد يكون ذلك طببعياً 
لكون (-هبه) جزءاً من (هدهه). لكن ذلك حسين 
حدث دطور في الشعر العرببي الى تشكيل جديد له انتظامه الخاص » 
كا هو واضح في البسيط. ومن جديد يرد هذا في شعر أدونيس بشكل 
رج على البسيط ويتحول الى نسق متكامل يتكرر عبر القصيدة كلها » 
كا في المثل التالي : 
د5١‏ «طاغ 3 أدحر ج تارحي وأذحه على يدي » وأحييه » 
ولي زمن أقوده وصباحات أعذمما ؛ 
أعطى لا الليل » أعطيها السراب » ولي 
ظل ملأت به أرضي 
يطول » يرى» مخضر » بحرق ماضيه وحترق 
ونحيا معآ نمشي معا وعلى 
شفاهنا لغة خضراء واحدة 
لكن أمام الضحى والموت نفترق )'" 
لا أما حدوث ( هسه ه) في سياق (-هده--م) 
فقد نوقش في الفصل الأول من هذه الدراسة وذكرت أمثلة له من 
صلاح عبد الصبور وعبيد بن الأأبرص ٠‏ وق وروده عند عبيد دلالات 
مهمة قد تناقش في بعد © ويكتفى هذه الأمئلة قِ هذا المجال . 


“ا لعل" في معطيات النموذج الرياضي المرآكب هنا » وق قدرته 
على التكهن بالتغيرات الي تطرأ على التشكلات الإيقاعية » ونسبها » 
وحدوث ما يتكهن به في الشعر الانكليزي » واليوناني والعربي » دليلاة 
على أن النظرة التقليدية الى الإيقاع ووجوب ثبات صوره و على تعسف 
نظري وفهم خارجي قاصر لمكونات الإيقاع الشعري . ومن المدهش أن 
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يبلغ التعنت في رفض التغيرات الطبيعية الدرجة الي يصلها في تناول نازك 
الملائكة للشعر الأحادي (الحر) . وتبلغ دهشة الباحث ذروتما حين تسمح 
الملحئكة لنفسها باستخدام تعبيرات « أستذة ) تعليمية تثاقض أيسط شروط 
البحث العلمي الرصن . فالملائكة لا تقتصر على اعتبار قانون أذنها الخاصة 
« قانون الأذن العربية ) *7 » وتوجيه التهم بالجهل وانعدام الحس الموسيقي 
الى عدد من الشعراء » بل إنها تذهب الى .حد أن تعلن « فليتدبر كل 
شاعر هذاى؛” . وني هذه الجرأة على الأمر » والاقتراب من الوعيد » 
غياب مطاق لأبسط ما ينبغي أن يدّصف به الباحث الجاد . 

وعمل الملائكة يقوم غالباً على قوانين سنّتها هي للشعراء ونسبتئها دون 
مبرر علمي لقواعد الشعر العربي » وطبيعة الأذن العربية » وهي في 
مواضع تنفي إمكانية ورود تشكلات إيقاعية يقرر الخليل والعروضيون 
إمكانية ورودها في الشعر العربي . فهي تنفي إمكانية ورود ( مفعوان ) 
في ضرب السريسع على الاطلاق*" وتقرر أن ذلك «بمحسب قواعد العروض 
العربي » . وهذا » ببساطة » رأي لها » لا علاقة له بما يقرره الخليل. 
الحليل يقرر أن ( مفعوان ) ترد في ضرب السريع ويعطي المثل التالي : 

د يا صاحبي رحلي أقلا عذلي» 

هل رأي الملائكة نتيجة لجهل بعمل الخليل ٠‏ أم انه تعنت وإنكار 
لصحته ؟ ومها كان الجواب ٠‏ فهل لعملها أسس علمية صحيحة ؟ 

م إن الملائكة تقرر ان البحر السريع يتألف من : ( مستفعلن مستفعلن 
فاعلن ) » وتببي على ذلك نتائج خطيرة حول ما « ينبغي للشاعر أن 
يتذكره » . والحقيقة هي أن الخليل اعتير السريع مؤلفاً من : 

( مستفعان مستفعلن مفعولات” ) 
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وأن في الشعر العربي أمثلة على ورود السريع كا بلي'” : 
( مستفعلن مستفعان مفعولات" ) 
( مستفعلن مستفعلن مفعوان ) 
( مستفعان مستفعلن فاعلن / فاعلان" ) 
( مستفعلن مستفعلن فعلن ) 
( مستفعلن مستفعلن فعّلن ) 
فإلام” تستند الملائكة ني عملها ؟ وهل يمكن أن تؤخل آراؤها بشكل 
جدي مع هذا الجهل لأشياء بسيطة في العروض العربي ؟ ثم إن في عمل 
الملائكة تسرعاً كبراً وانعداماً للحرص على المصطلح العلمي غريباً . تحدد 
الملاتكة « البحور الممزوجة » بأنها : 
«هي الي يتألث الشطر فيها من أكثر من تفعيلة واحدة على أن تتكرر 
إحدى التفعيلات »"" وليس هذا وصفاً دقيةآ للبحرين السربع والوافر 
اللذين تعتيرهما نحرين ممزوجين » إذ ماذا محدث اذا كررنا إحدى التفعيلتين 
( مستفعلن فاعلن فاعلن ) 
وني الوافر كا يل : 
( مفاعيلن فعولن فعولن ) 
أينتج لدينا البحران اللذان عرقها العرب : الوافر والسريع ؟ الجبواب 
بالنفي » ويرجع الخلط الى عدم تنبه الملائكة الى خطأ صياغتها «أن تكرر 
إحدى التفعيلات » . وق هذا التسرع الذي يظهر درجة من اللاميالاة 
تستغرب » تبرير لاشك في شرعية عمل الملائكة كله . 
لكن عمل الملائكة يبلغ ذروة من العبث حين تسن" القوائين لا لا عكن 
أن يتطور الشعر الحر باتجاهه » إذ تقول : 
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« وأما البحور الأخرى الي لم نتعرض لما » كالطويل والمديد والبسيط 
والمنسرح » فهي لا تصلح لشعر الهحر على الإطلاق » لأنها ذات تفعيلات 
منوعة لا تكرار فيها . وإنما يصاح الشعر اللدر تي البحور الي كان 
التكرار قياسيا في تفعيلاتما كلها أو بعضها ,*" . 
وحن يصل البحث الى هذه الدرجة من الاعتباطية » دون استناد الى 
واقع شعري » أو أسس إيقاعية » أو فهم لطبيعة المكونات الإيقاعية في 
الشعر » فإن كاتبه يفقد صفة الباحث الحاد » ويتحول هاوياً على درجة 
كببرة من الغرور يؤمن بأن ما يراه هو وحده اليق ولا حق غيرهءدون 
أن يقدر على إظهار كونه حقآً . ويؤسفني هنا الاضطرار الى استخدام 
مثل هذا التعبير » لكن شطط العقل العربي الحديث بجحب أحيانآ أن يقاوم . 
بدرجة معقولة من الصرامة . 
وهل للملائكة » أو لغيرها » أن يقول عن الشعر الحر : 
« وانما ينبغي أن يجري تمام الحريان على تلك القوانين خاضعاً لكل 
ما يرد من صور الزحاف والعلل والضروب والمجزوء والمشطور . 
وإن أية قصيدة حرة لا تقبل التقطيع الكامل على أساس العروض 
القدم الذي لا عروض سواه لشعرنا العربي لي قصيسدة 
ركيكة الموسيقى محتلة الوزن . ولسوف ترفضها الفطرة العربية 
السليمة ولو لم تعرف العروض . ونحن نقول هذا لأننا نعادي 
التجديد » وانما لأن تفعيلات الشعر ومثلها النسب في الموسيقى 
شيء ثابت في كل لغة ثبوت الأرقام في الرياضيات . فها تجمددت 
العصور والآفكار ونمت وصعدت فإن الأرقام ونسب الشعر والموسيقى 
تبقى ثابتة لا" تتغر كين 
تدعي الملائكة هنا » ىا هو واضح » انها تعرف ما محدث في كل 
لغة وتعرف أن تفعيلات الشعر في كل لغات العالى شيء ثابت ‏ وهذا 


حنل 


خطأ » على الأقل في حالة الشعر اليوناني والانكليزي والعربي والألماني 
والفرنسي وحين يصل الادعاء الى هذا الحد فإن من الصعب أن تؤخذ 
آراء صاحبه مأخذ الجد . وهذه العلة ‏ الادعاء دون أساس سل » والتعمم 
البلاغي واحدة من أكثر العلل خطورة في الثقافة العربية المعاصرة ». 
ومن واجب الباحث الجاد التصدي لا يما برزت » وكشف الخوفائية الى 
تنبع منها . والملائكة بفعلها هذا تسيء الى الثقافة العربية الى حد يتجاوز 
بكثر ما تراه هي إساءة لاشعر العربي على يد العراء الذين تثور عليهم. 
وتتأكد جوفائية ادعائها حين تقول ان نسب الموسيقى ثابتة لا تتغغر ) فأي 
فو أولاة + اتقفيده سسا اوش ؟ وهل تجهل ء ثائياً » ان أسس 
الإيقاع » من حيث التظامه » تغيرت تغيراً جذريا قي الموسيقى الحديفة 
2 سرافنسكي مثل أعلى على ذلك ني «طقوس الربيع) ( مسفسوة كه مانا هل ) 
عما كانت عليه في الموسيقى الكلاسيكية » وان الموسيقى الكلاسيكية » 
بدورها ؛ كانت قد غيرت أسس الإيقاع عما كانت عليه حتى القرن 
السادس عشر'* ؟ 

في المقطع المقتبس تصر املائكة على أن أي قصيدة لا تقبل التقطيع 
الكامل على أساس العروض القدم هي قصيدة ركيكة الموسيقى عنتلة الوزن» 
ترفضها الفطرة العربية السليمة . لكنها سرعان ما نجد قصائد كتبتها هى 
نفسها لا تقبل التقطيع الكامل على أساس العروض القدم » وبدلاة من 
أن ترفض قصائدها الي و سوف ترفضها الفطرة العربية السليمة . وهي 
تعلل ذلك بأن أذما هي قبلت هذه القصائد ( الي ترد فيها فاعل 
وجوت دم : 


« ان أذني » على ما مر بها من تمرين » تقبل هذا الحروج ولا 
ترى فيه شذوذاً ع فليس هو خطأ وقعت فيه » وإثما هو تطوير 
سرت اليه وأنا غافلة . ومعتى ذلك أن (فاعل) لا تمتنم في بحر 
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الحبب ء لأن الأذن العربية تقبلها فيه . فلاذا لم يقرها العرضيون:'؟. 
( تأكيد العبارة للكاتب ) . 


وي العبارة المؤكدة ذروة من الغرور قل" أن وصلها عربي . إذن 
الملائكة هي الأذن العربية » وما تفعله هي تطوير وليس خطأء وما يفعله 
غيرها خخطأ ء والعروضيون على خطأ » والخليل على خطأ » والشعر 
العربي القدم كله على خطأ » وهي على حق . رحم الله الذين تواضعوا 
من علائنا ‏ كاتكليل نفسه ‏ فتّركوا لنا تراثاً في المنهجية والدقة العلمية 
نخرج عليه في كثير مما نفعل » حين يكون الأمر في مصلحتنا . 


تحاول الملائكة أن تبرر دخخول (فاعل) في الب على أساس موسيقي 
هو التساوي الزمي ببن ( فاعل ) و (فاعلن) . وهي في عملها هذا مهمل 
قاعدة جذرية في عمل الخليل ‏ الذي تدعي المحافظة على نظامه -- هي 
أن الوند ( الذي محدثت هي عنه كثيراً ) لا بمكن أن يصيبه الزحاف . 
وإذ تمل هذه القاعدة تنسف عمل الخليل كله . ثم إنها تعتير التساوي 
الزمبي أساساً بدمبيآ للشعر العربي » ولا تكلف نفسها مشقة إثيات ذلك» 
ولا تكلف نفسها حتى مشقة الرجوع الى أبحاث الدارسين الذين حاولوا 
إثبات ذلك » - أنيس ومندور - ولو أن التساوي الزمي أساس الإيقاع 
العربي لصح دخول (ه ده ه) مكان ( دهده ه) ودخخول 
(سودهوب _) مكان (دو هو ه) ودتجول ( دده ) 
مكان و( دو د ة) ودغول ( دوسا ه) مكان (س وه -م) 
الخ ... والملائكة لابد أن تعرف أن هذه التبادلات تستحيل في العروض 
العربي » ويتضح » بيساطة » أن تفسيرها لخحاول (-ه _) مككان 
(-ه د ه) ليس تفسيراً سليا” » وليس قوها إن (-ه _) محل 
عل (هده) لتساوي عدد متحركاتهيا » ولأن (-ه ) هي 
مقلوب (- ه) بأكثر دقة من قوها السابق . فلو صح رأنها لجاز 
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دخول ( دده د ة) مكان ( 0 06 لتساوي متحر كاتهماء أولا” 
ولكون الأولى مقلوب الثانية . ثم إن مفهومها عن القلب غريب »© فبأي 


مقالوب ( -ه-- ) »ء عا يظهر ببساطة هو ( ده ) وليس 
( ده ).“ورغم خطأ هذا المفهوم العجيب للقلب فإنها تستنتج أن هذا 


كان سبباً في تفرع الحبب عن المتدارك الأصلى . وهي تضن” على القارىء 
بإيضاح الأسس اي قادتها الى استنتاجها الجوهري . 

ويبدو من هذا العرض البسيط » أن تفسير الملائكة لورود ( فاعل ) 
في اليب ليس له أسس علمية تسنده'* » وستحاول هله الدراسة أن 
تعلل ورودها وسبب تقبّل الأذن العربية له على أساس إيقاعي يرتبط بالدر 
في الشعر العربي . لكن هذا سيئرك الى فقرة تأتي . 

وي - يُسأل الآن: ماهي الدلالات الي تحملها دراسة انجاه التعجاوز 
في الشعر العربي في البحور وحيدة الصورة ؟ 

الدلالات متعددة . إلا أن هذا الكاتب يود أن يركز على واحدة منهاء 
بشكل خاص » في هذا السياق : إن التغير من (:-ه/ ‏ ه) الى 
و-سه/ ه) أي من (ج2ع) الى (ي2)ءومن (سده/ سد ه/سسده) 
الى ( ه/-ه/ه ) أي من (582) الى (125) ٠»‏ ليس ظاهرة 
عجيبة . وليس خروجاً على طبيعة الإيقاع العربي » وليس إتياناً ما ليس 
« على مذهب العرب » . هذا التغبر ظاهرة إيقاعية ليست طبيعية فقط 
واما هي حتمية لا يتصور وجود النظام الإيقاعي القائم على البحور وحيدة 
الصورة دون تموها وتحوها الى خصيصة أساسية من خخصائص النظام الإيقاعي. 
ثم إن هذه الظاهرة ليست خاصة بالإيقاع العربي » وانما هي معطى 
انساني أصيل ٠»‏ لأنما إحدى إمكانيات النموذج الرياضي المركب في هذا 
البحث . الحديث » اذن » عن خخروج عبيد بن الأبرص ء وأدوئيس » 


رذن 


وصلاح عبد الصيور » وغيرهم من 000 » عل الأوزان العربية » 
وإفسادهم اوشاع العربي » حديث لا يرك ز الى فهسم أصيل لطييعة 
الفاعلية الإيقاعية في الشعر » والاسدن الانسانية العامة لما . ومن المؤسف 
طغيان تيار في الثقافة العربية المعاصرة » يظن أصحابه امهم «حماة الراثم 
وام يستندون الى معرفة حقيقية به » يتهم الشعراء الذين يتبلور عندهم 
اتجاه التجاوز المناقش هنا لا بإفساد الشعر فقط ء وائما بالجهل بالتراث 
وبالمكونات الإيقاعية لاشعر العربى. والمحقيقة هي أن هؤلاء الشعراء يجسدون 
الفاعلية الإيقاعية الأصيلة في عملهم » والاستجابة العفوية الدلاقة لخر كية 
المحكونات الإيقاعية في الثراث » ويستمر الشراث فيهم » غنياً » حيوياً » عفوياًء 
وفي الوقت نفسه » حتمياً لا بد أن يتبلور في الصور الي يظهدر “با في 
شعر هم . بكلات أدق” » ليست فعلية هؤلاء الشعراء » والتغيرات التي 
تحققت في شعرهم » شرعية وحسب » بل الما حتمية حم التطور في 
الأنواع ذاتها . 

١-85‏ وما يقال عن الشعر العربي يصدق على الشعر الانكليزي. 
ومن الشيق حقا أن بعض الدارسين للشعر الانكليزي قد تجاهلوا شرعية 
التغيرات الممكنة في الايامبيلك مثا » ورفضوا إدخال أي وحدة غير 
الوحية 599١‏ ) في سياقه » وحاولوا إعادة كل بيت فيه إدخال للوحدة 
(551) أو روصم الى ادخال ل ( 72 ) . إلا أن نتائج عملهم كانت تدمير 
التركيب الإيقاعي للشعر والاضطرار » يكلات ناقد انكليزي » والى 
فرض انقسام الى مقطعين على كلاث وحيدة المقطع ووضع بر على ما 
هو غير منبور © والسماح بوجود مقاطع زائدة لا وظيفة وزنية لا ني أي 
موضع من البيت الشعري ع" . وفي هذا نشويه كبير للتشكلات الإيقاعية» 
والشعر . ولعل هذه الظاهرة أن تؤكد شيئاً جديدا : هو أن الإخفاق 
5 فهم اشير الحقيقية للإيقاع » والمحافظة” الصارمة على المعطيات 
النظرية السطحية في الراث » ليست ظاهرة عربية » وإنما هي إنسانية 
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عامة . وهذه الحقيقة تؤكّد بدورها الأهمية الجذرية للنموذج الرياضي 
المركب في هذا البحث » لأن فهمه وفهم معطياته وطاقاته بحيلان التغعرات 
الي رفضها المحافظون في لغات عديدة الى ظواهر طبيعية ء شرعية » 
ويظهران قصور المحافظين ٠»‏ لا خخطأ الفاعلية الشعرية الخلااقة على صعيد 
إنساني عام . 

6" - ف فقرة سابقة» لوحظ أن الشعر العربي الأرائي في معظمه لم يلجأ 
الى إدخال وحدة إيقاعية (©) في تشكل يتألف من تكرار وحدة أخرى 
)14١‏ عدداً من المرات . واقترح هناك أن هذه الظاهرة وجدت في قصائد 
جاهلية قليلة ( مجمهرة عبيد مثلا) ونمت الى حد كبر في الشعر العربى 
الأحادي . ١‏ 1 

لكن هذه الملاحظة سليمة في سياق واحد فقط : هو النظر الى البحور 
العربية بشكلها القام ( نقبل هنا فكرة الشكل التام تسهيلا” للمناقشة ) 
واعتبار الشكل التام لكل محر الصورة الأصلية له الي تطوكرت عنها 
الصورتان المجزوء والمشطور ( كما يوحي نظام الخليل ) . لكن الملاحظة 
المذكورة تصبح عرضة للتساؤل إذا تغدرت النظرة الى عده من البحور 
الشعرية . في حالة البسيط » مثلا” » يمكن أن يقتْرح أن التشكل الإيقاعي 
يتألف جذريا من استخدام الوحدة الأساسية (.581) وتكرارهاء وإدخال 
وحدة أساسية أخرى هي (,آ8) في سياقها . أي أن البسيط تبعآً لهذا 
التصور » يتشكل من استخدام (سو/ وهو وسو/ب-ه) 
بالطريقة التالية : 

*28117) (لدو ويه 00 


1 


وعثل السهان هنا إدخال ( -ه ‏ ه) في سياق يمكن أن ترد فيه أصلا” 
( سوس هو داهو ) ذامها . 


١ا/ه‎ 


ويكتسب هذا التصور الكشير من الشرعية من يلاحظ أن البسيط كشراً 
ما يرد ببذا الشكل مؤلفا من ثلاث وحدات : المتوسطة منها إساهه) 
والثالثة تكرار للأولى . ويوحي هذا التصور بأن هذا الشكل للبسيط هو 
صورته الأساسية » وأن الفاعلية الشعرية العربية أدركت فور تبلور هذا 
التشكل الإيقاعى الامكانية المثشرة: وهى تطوير عملية إدخال ( ده ه) 
في سياق ( ههه ) الى تشكل إيقاعي جديد كلية بتكرار 
( هه ) مرة ثانية بطريقة تخلق انتظامً جديدا أصيلاة نميل الناتج 
الى شكل متميز وخرجه عن كونه الشكل القدم ذاته (< ا ,آ5) وقد 
دخله تغيير «جزئي . واختارت الفاعلية الشعرية تكرار ( ده ه) في 
موضع محقق تناظر؟ كاملا" في التشكل الإيقاعي » وذلك طبيعي في الثقافة 
العر ببة . لأن الرغبة في خلق التناظر إحدى الفاعليات الأساسية في هذه 
الثقافة » هكذا نتتج البحر الحديد : 


05100 اد سن! 35 / 


لاهسدة) 


ناه سد 6 


وتبعاً لهذا التصور يكون الشكل المجزوء للبسيط هو الصورة الأصلية 
له ء والشكل التام تطويراً للصورة الأصلية . ويبدو هذا طبيعيا جد » 
ولعل في الحقيقة البسيطة : وهي أن الشكل التام للبسيط أكبر شيوعاً من 
الشكل المجزوء ني الشعر العربي » دليلا على ذلك » ذلك أن تطوير 
شكل جديد يأتي لغرض ما » ويغلب أن يسود الشكل المطوار ويزداد 
استخدامه » بيعًا يبدأ الشكل الأصلي بالاختفاء تدريجياًء ويفقد مكانته ويقل 


شيوعه . 


ه1١‏ ومن الواضح أن هذا لا يعني أن الشكل المجزوء لكل بحر 
سابق على شكله التام . لأن ما يقرر في حالة البسيط يقرر استناداً الى 


١ا/ك‎ 


تصوار موه من إدخال وحدة (© ) في سياق وحدتين من النتوع 34 ) 
م تطودر ذلك بإضافة الوحدة (© ) مرة أخرى. ولا يصدق هذا الوصف 
إلا عللى حر واحد آخر قُُ اللغة العربية هو الطويل . ويبقى أن يسأل : 
هل مكن أن يكون الطويل تشكل بالطريقة اي وصف مما تشكل البسيط. 

السق ال معقّد . ذلك أن الانجاه الذي يبدو طبيعياً في إدخخال وحدة في 
سياق أخرى هي أن تدخل وحدة صغيرة قِ سياق وحدة كبيرة » تكون 
الأولى على صورة جزء من هذه الوحدة الكبيرة . وهذا ما نحدث في حالة 
البسيط . أما ثي الطويل فإن الوحدة الأساسية يفترض أن تكون ( 1:5) 
أي ( دناه -ه ) ويصعب تصور دخول وحدة أكير منها هي ( 185 ) 
( دده دويده ) ف سياقها » لكن هذا لا يستحيل 3 وو حدث ي 
الشعر الانكليزي مثلا” . ومع أن الطويل لا ينخذ الشكل :22 

11281) ( دوس ة/ سو ود ة/ سس وا ة/ ) 
في الشعر العرببي » فإن في أمثلة الحليل بيتاً مذهلا قد يكرن له دلالات 
عميقة . البيت هو التالي : 

« هاجك ربع دارس باللوى لأسماء عفى المزن والقطر » 

ينسب الخليل هذا البيت الى الطويل » فإِذًا كتبت رموزه كانت 

كا يلي : 
18 حاو سس جر اوه وح حو ا 9 


0 
ةدوس ووس ةد و/لة) 


ولا يمكن أن ينتسب هذا البيت الى الطويل إلا إذا حُدادت وحداته 
بالطريقة التالية : 
(ق (سه/ سس وهوس و و/سو/ 
يه 
ده 


١١  ةيعاقيالا في البنية‎ ١/1 


ويدو هنا احمال كون الشطر الأول نشأ من استخدام (- سه -ه) 
ثللاث مرات ووضع (س ل دو دودهة) قُ سياقها : ويصدق هذا عصلى 
الشطر الثاني . ويقوي هذا الاحمال الى درجة تكاد تبلغ اليقين أن الطويل 
يتألف في الشعر العربى في حالات كثيرة جداً بالشكل التالي : 

(طفن1) اج وح ماود وير | حك وهة هه اعياوته 

حتجنوخمة اند قود ة ةوج ادب وجا ) 
أي من استخدام (ح ده ه) ثلاث مرات ُ كل شطر وإدخال 
(س دهده هة) مرة” واحدة قِ سياقها . 


ه5١1١‏ لعل هذا التصور لنشوء البسيط والطويل أن يكون أعمق 
التصورات دقة واحهالاة . ويدعم ذلك كون إدخال (0 ) في سياق تتكرر 
فيه (14) ظاهرة يتنيأ مها النموذج الرياضي » وترد في الشعر الانكليزي 
وثي الشعر اليوناني » بكثرة . كا تدعمه ظواهر إيقاعية شيقة في هذين 
البحرين. :. ي' السيط .+ من المدعس آله ين يكرن عووءا :خإن: وفاعلى) 
فيه لا ممكن أن يطرأ عليها أي تغير ,ا وذلك طبيعي في رأي هذا الكاتب» 
لأن غرض إدخال ( فاعلن ) في سياق ( مستفعلن ) هو خخلق تغيير إيقاعي» 
وما دام هذا هو الغرض منها » فن المنطقي أن تبقى على هذه الصورة 
ولا يطرأ عليها تغيرات تفصيلية جديدة . 

أما في الشكل التام للبسيط ٠‏ فإن (فاعلن) الأولى » وفاعلن ( فعلن ) 
الثانية تتحولان بطرق شيقة. ومهذا يكتسب التشكل الجديد خصائصه المميزة 
وطبيعته الذاتية الي تفرقه عن الشكل الأصل له تفريقآً واضحا . 

أما في حالة الطويل فن المدهش والطبيعي في آن واحد أن ما يطرأ 
عليه من زحافات لا يغير الوحدة ( هه ) جذريا » وأن التشكل 
مجب أن يحتوي على ( هه ) ( مكنا أو بشكلها (-ه ) 
أربع مرات . وبعد تحقق هذا الشرط يمكن أن يكون اليزء الذي يضاف 
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الى ( سه-ه ) الثانية ( ه) أو ( ) أي (سسه-ه/) 
أو ( سه _/ ده ) وهذه هي في الواقم كل الزحافات الممكنة في 
هذا البحر ( بشكله الشائع في الشعر العربي )؟؛ . 

يبقى أن يقال إن التصور المناقش هنا لا مرج عن كونه تصوراً نظريا» 
ورغم وجود ظواهر منحه درجة كبيرة من السلامة » يظل تأكيد صحته 
المطلقة مستحيلاة من وجهة نظر الباحث الجاد . 


 ”‏ ثمة نقطة أخيرة تتعلق بالنموذج الرياضي » وتبلور معطياته 
في الأنظمة الإيقاعية المختلفة ٠‏ ينبغي أن تناقش . قيل سابقاءإن النموذج 
يسمح بتشكل الوحدتين (همتن (1آه) . لكن استقراء الشعر العربي 
والشعر الانكليزي يكشف ظاهرة شيقة » هى أن كلا الشعرين » على 
الأقل ني الأنماط الإيقاعية الأساسية فيهاءلا يطو ران الوحدتن المذكورتتن» 
ولا يؤلفان محرين متميزين باستخدامها. ويبدو أن الشعر انرق بالذات 
يقاوم تشكل مثل هاتين الوحدتين . أما الشعر العربي » فقد ترد فيه 
صور من تشكلات إيقاعية قليلة الاستخدام » ترتكز على (62.8 > وصور 
أخرى تحدث فيها (1]) . ومن الشيق أن باحياً معاصراً في إيقاع الشعر 
الانكلرزي يتخذ أساساً .جذرياً لعمله كله وجود مقطم منبور واحد فقط 
في أي وحدة إيقاعية » أما عدد المقاطع غير المنبورة فيمكن أن يكون 
واحدا أو أكثر من واحد . 

يبدو أن الباحث هنا يجب أن مرج عنصري المزدوجة (1 » 5) عن 
كوتهيا المجرد » والعنها: بالاستناد الى خصائص لغوية . ومككن طهذين 
المنصرين . ا أشر سابقا ٠‏ أن يتعايرا كمي » أو نوعيا + واذا كان 
تغاير هما كهياً 3 ئ سشّ الال في اليوفانية » فإن ( 85 ) مكن أن مثل 
المقطع القصير » بيا تمثل (.1) المقطع الطويل. واذا كان تخايرهما نوعياء 
يرتبط بالنبر » فإن ( 58 ) تمثل المقطع غير النبور » بيها تمثل ( .1 ) 


1/4 


المقطع المنبور . أما اذا كانت أسس التغاير غير «قررة » كما في العربية» 
إن ( 58 ) بممكن أن تمفل النواة ( ه ) بِينًا تمل ( .1 ) النواة 
(سدو). 

باستخدام المصطلحات اللخاصة لكل من هذه اللغات » اذن » يمكن 
أن تصاغ الملاحظة المقررة أعلاه كما يلي : رغم ان النموذج الرياضي 
يسمح بتشكل (1.8) (5]11) فإن الشعر اليوناني لم يطور وحدة أساسية 
#تألف من تتابع مقطعين طويلين م مقطع قصير » أو وحدة يعكس فيها 
ترتيب هذه المقاطع. كذلك لم يطوار الشعر الانكليزي وحدة أساسية تتألف 
من تتايع مقطعين منيورين 5 مقطع غير منبور أو وحدة تنشأ عن قلب 
ترتيب هذه المقاطع . ويصدق هذا على الشعر العربي بشكل عام » إلا 
أن نمة صوراً إشاعية فيه ممكن أن توصف عن طريق استخدام وحدة 
تتألف من تتابع نواتين من ( سه ) ثم نواة من ( ه )» أو وحدة 
ها صورة معاكسة . 

ومن الشيق تتبع هذه الظاهرة في أنظمة إيقاعية أخرى تستند الى مزدوجة 
أساسية . لكن مثل هذا التتبع ليس في طاقة كاتب هذا البحث»ويستحيل 
أن يم إلا إذا تعاون على الدراسة عدد كبير من المختصين كل”” في نطاق 
اختصاصه : وتتأكد هنا ضرورة قيام ما يمكن أن يسمى وعل الإيقاع 
المقار ن؛ على جهود جاعات من الباحثين المهتمين ليس بلغات العال الرئيسية 
فقط : وإنما بكل اللغات الى طورت" أنظمة إيقاعية على درجة شيقة من 
التعقد والغنى . ْ 

١-1‏ يود هذا الكاتب أن يقدم تعليلا” مبدثياً للظاهرة المشار اليهاء 
قد تكو ن هذه الظاهرة إنسانية عامة » وتنبع من استجابات إنسانية عفوية 
لأغاط إيقاعية معينة دون أخرى . أي أن النفس الانسانية قد تكون » 
لشيء في طبيعتها » قادرة على الاستجابة لإيقاعات تتخذ نواة جذرية 
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يمكن أن يرمز لها ب (+) [ حيث (+) تشير الى توفر خاصة إضافية؛ 
مها كان نوعها » ( قد تكون الاستغراق الزمني أو الثقل) ] مركزاً لاء 
ثم تنشأ حول هذ المركز نواة ثافية أو أكثر » ليس فيها الخصيصة 
الإضافية ( كأن يكون استغراقها الزمنى أقصر أو تكون أخفء ) » ويمكن 
أذ يومز ١ت‏ :زج :اوقد تين قددزة الطسن الإننناية عل الإفعال 
في الاستجابة للإيقاعات الي تتألف وحداتها من (+) واحدة وعدد من 
(-) » بيها تعجز عن الاستجابة لإيقاعات تتألن وحداتها من عدد 
من (+) و (-) واحدة أو أكثر . ولعل” التصور الانساني للعالم والأشياء 
والله أن تكون له طبيعة نظيرة لا محدث في الإيقاع . إذ يبدو أن الانسان 
عير التاريخ تصور وجوده كله » وما محيط به : في إطار مشابهء حيث 
يوجد » دائ” 3 في أي بنية 2 عنصر” جذري أسابي وحيد 3 بقع في 
مداره عنصصر أو عناصر » أقل جذرية » متعددة . وقد لا يحدي تقدم 
أي عدد من الأمثلة على هذه الفاعلية الانسانية » للحاجة » دا » الى 
مزيد من الأمثلة . لكن التصور النووي للطبيعة » والتصور الديني الوحداني 
لله مركزاً » والشيطان عنصراً أقل جذرية » ثم الملائكة والبشرء والتصور 
اللاوحدانى لتعدد الأللة ووجود إلّه مركزي » وتصور الإنسان لنفسه 
كرهر ا ارسكوة نكن انصسدط القلة سيط الكنيا قد تكيزة ذانت 
دلالات غنية . 9 ان هذا يبدو صحيحاً حى في المجتمعات البسيطة » 
كأن. يتصور الساحر قوة مركزية أسمى من أي قوة فردية أخرى . لكن 
هذه الأمثلة » رغم سلامتها » لا تكفي لتأكيد كون الظاهرة الإيقاعية 
المناقشة ذات دلالات نفسية أو ميتافيزيقية عميقة . وإنما يثار الأمر هنا 
لأن الظاهرة شيقة وطبيعية في أكثر من نظام إيقاعي . 

ا”ا ‏ أشير » في مفتتح البحث » إلى أن الدراسة ستركز على 
الأنظمة الى تخد مزدوجة أساسية نقطة انطلاق لتطوير التشكلات الإيقاعية. 
لكن 0 عل الإيقاع المقارن » لا بد أن يحاول وصف الأنظمة الإشاعية 
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الي لا تعتمد على مزدوجة أساسية » إذا أراد أن يكون علي شاملك » 
دقيقاً » ومجديا » ولعل التفريق المطروح هنا بين هذين التوعين من 
الأنظمة : ما يقوم على مزدوجة أساسية وما لا يقوم على مزدوجة » أن 
يكون أسلم وأصدق وأعمق إبجابية دن التفريق التقليدي الشائع ني الدراسات 
العالمية بين الأنظمة الي تقوم على الكم (وانتددي) والأنظمة الي تقوم على 
النير (59عاة عنتسمصوة) . ومن الشيق أن الرأي الشائع يصف ما يقوم على 
الدر بأنه قائم على خاصة كيفية (رنناسودو) » وهكذا يقابل نوعين من 
الأنظمة : كمى و كيفى (1137 12 1ق ناوه 25 لأسمدو) ٠‏ لكن هذا الكاتب بود 
أن يشككك بي شرعية ع المقابلة » ويؤمن بأن أساسها أساس وشمي 
لا مسوغ له . ذلك أن الاستغراق الزمني ( الذي يشكل عماد الأنظمة 
الكمية ) هو في الواقع خصيصة كيفية . وليس هناك من ميرر دقيق 
لتسمية النير نخاصة كيفية ووصض الاستغراق الزمنى بأنه خخاصة غير كيفية 
مناقضة للأولى . الاستغراق الزمئي هو خاصة كيفية » تمامآ كالثير » وإذ 
تمتحن الأمر عن طريق القياس » بمكن أن نسأل:إذا كان إنسان طويلا” 
مستديراً » أحمر الوجه » كثيف الشعر » فأي ميرر هناك لاعتبار طوله 
خاصة كمية مناقضة لاستدارته » مثلا” » أو لحمرة وجهه ؟ يبدو لمذا 
الكاتب أن الدراسات الإيقاعية خلال تاريخها الطويل قد أقامت تفريقا 
زائفآ بين الاستغراق الزمني والنبر » وسمت الأول كمبآ والثاني كيفياً دون 
أساس علمي سلم . ولعل هذا التفريق الزائف أن يكون مسؤولا” الى حد 
كبير عن عدم نهو” دراسات الإيقاع المقارن . 

أما الآنء فإننا في وضع جديد يسمح لنا بإلغاء التفريق الزائف واللمقابلة 
الداطئة . ولقد أظهر ت هذه الدراسة أن النظام اليوناني ( الذي يفترض 
أنه كمي )5* والنظام الانكليزي ( الذي يقوم على النئر ) هما الأسس 
الإيقاعية ذاتها ويشث ركان في أصول أكثر جذرية من أن تهجمل“'”؛ . وني 
هذا دليل على أن المقابلة ببن الم والكيف خاطئة . ولذلك تقترآح هنا 
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المقابلة الجديدة بين ما يعتمد من الأنظمة على مزدوجة أساسية وبن ما 
لا يعتمد على مزدوجة . ْ 
١-0‏ هكذا تتُصدّف الأنظمة التالية : العربى » الانكليري » 
اللوناي. + والكلاني فى فنة رع :> ريقف النظافان. «الفرنتى: والاباوة 
في فئة (8) . ذلك أن النظامين الأخدرين لا يتخذان مزدوجة أساسا لماء 
وإنما يقومان على عدد المقاطع المتوفرة في بيت شعري "* . أي أنهها سيان 
بمجرد الوجود الفيزيائي للمقاطع ؛ دون الاهمام باللتصائص الي تمتلكها 
هذه المقاطع . فالمقابلة إذن هي بين الأنظمة الي تركز اهتامها على الوجود 
المجرد » الذي لا نهم نخصائصه ٠‏ لعدد من المقاطع » وبين الأنظمة الي 
تركز اههامها على .خصائص معينة في المقاطع الموجودة في التشكل الإيقاعي. 
وينقسم النوع الأخير بدوره الى فتتين : الفئة الأولى ( 41 ) تستغل 
الحصائص المختلفة للمقاطع بتنسيقها في علاقات محددة» انطلاقاً من المردوجة 
الأساسية (:ة1 جه 8) » بالطرق اللمناقشة سابقاً . والفئة الثانية ( 49 ) 
تعبى فقط بنوع واحد من المقاطع تتوفر فيه خصيصة معينة » دوك أن 
ممم بالعلاقات الي تقوم بين هذا النوع والنوع الآخمر من حيث العسدد 
والاتجاه الآفقي للتتابع . بشكل أوضح يقوم النظام الإيقاعي ( 48 ) على 
ملاحظة عدد المقاطم من النوع (.1 ) مثلاة في بيت شعري دون الاههام 
بالأنساق الي يشكلها وقوع ( .1 ) في سياق المقاطع من النوع ( 58) . 
وهذا النظام الإيقاعي هو نظام الشعر الانكليزي في مرحلة من مراحل 
تطوره ( كا انه نظام شائع في الشعر الانكليزي الحديث ) حيث يتألف 
التشكل الإيقاعي من عدد المقاطع المنبورة في البيت الشعري » وليس من 
علاقات هذه المقاطع بالمقاطع غير المنبورة 4؟ . أي أن الففة ( 9ه ) 
لا تعتمد على مزدوجة أساسية بالمعبى المحدد في مطلع هذه الدراسة. ويسبب 
من هذه الخصيصة بمكن » في الواقع » نسبة ( 8 ) الى النظام الثاني ( 8 ) 
وإخراجها من النظام الأول (خ) . وفما يلي من إشارات يقصد بالمصطلح 
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« النظام الأول م نظام الزدوجة الأساسية دون أن يشمل ( 48 ) . 
ولعل أفضل الأدلة على شرعية القابلة الجديدة المقئرحة هنا » وسلامة 
أسسها » كون نوعي الأنظمة المقابلين مختلفين اختلافاً جذرياً من حيث 
طبيعة التشكلات الإيقاعية الي يولدها كل منها . وهذه حقيقة مهمة » 
لأن اختلاف التشكلات النانيجة جذرياً يؤكد اختلاف الأسس الي يقوم 
عليها طرف المقابلة . وإذ يتذكر الباحث أن الأنظمة الي ميت «كمية» 
وتلك الى سميت ١‏ كيفية » تنتج التشكلات الأساسية ذاتها » على الأقل 
من حيث الامكان : يتأكد أيضاً أن أسسها لا بمكن أن تكون مختلفة 
اختلافاً جذرياً . ومن هنا يظهر بوضوح زيف المقابلة التقليدبة » وسلامة 
المقايلة الجديدة . 

أما اختلاف نوعي الأنظمة القابلين فييرز على أشده في كون النوع 
الأول يسمح بتوليد امكانيات متعددة ( قد تكو ن لامائية في الواقم ) 
بها مخلق النوع الثاني إمكانية واحدة فقط . وكلمة « إمكانية » هنا 
تستعمل لتصف إمكانية على صعيد إيقاعي : أي تشكلا له خصائص 
إيقاعية داخلية في بنيته ذاتها تفرقه عن تشكل آآخر . وتتوضح هذه الفكرة 
يوصف الفرق ادو هري بين النظامين المقابلين بالطريقة التالية : النظام 
الأول (خ) بسند أهمية مطلقة لاتجاه التتابع الأفقي ببن المكونات الإيقاعية » 
أو عنصري الزدوجة ( .13---5 ) » وينبع تمايز تشكل إيقاعي عن 
تشكل آخر من طبيعة هذا الانجاه ( بالاضافة الى عدد النوى وطبيعتها ). 
أما في النظام الثاني (8) فإن اتجاه التتابع الأفقي لا يلعب دوراً في تحديد 
طبيعة التشكل الإيقاعي » لأنه ليس هناك من تمبيز بين العناصر المكونة 
للإيقاع ٠‏ وينبع تمايز تشكل إيقاعي عن آخر في هذا النظام من العدد 
المطلق لحدوث المكونات الإيقاعية . في النظام الأول يكون لتغير عدد 
الوحدات الداخل في التشكل الإيقاعي أهمية جزئية ولا ممس التغير الركيب 
الإيقاعي للبيت الشعري . فتغير عدد الوحدات من (ه) الى (4) لا بتتج 
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بحراً جديداً » بل ينتج البحر ذاته الذي يصبح رباعيا بدل أن يكون 
حماسياً . واذا رمز للبحر ب ( 36 ) ولقيمته العددية ب ( لا ) » يمكن 
أن مثل البحر في النظام. الأول كا يل : 

( ...264 ر 268 , 29 , 1كة ) 


حيث 2211 - إلا بينا 28 - ولا وهكذا الى م 2 ولا ) 


ومن الواضح هنا أن الناتج في السلسلة كلها هو (32) أي البحر 
ذاته » متخذاً قيمة عددية متغبرة . ولكي ينتج بحر جديد (26) لايكفي 
إنتاج (8:2ع) ... الخ .. بل ينبغي تغيير التركيب النووي ل (3) 
بواحدة من الطرق المناقشة في هذه الدراسة ( عد فقرة 9 ) . 

أما ني النظام (8) فإن البحر يتألف من ورود عدد من المقاطع أي 
بيت شعري » ولا يمكن إدخال تغيبر على البحر إلا بزيادة مقاطع جديدة 
أو إنقاص مقاطع » دون أن يكون لمكان دخخوها أهمية أو دلالة . فالتغير 
العددي » هنا » ذو أهمية مطلقة لأنه 2 تبعاً للنظرية التقليدية ٠‏ ينتج 
بحراً جديداً . لكن كلمة البحر » أو التشكل الإيقاعي أو (وتامدهم في 
النظام (8) لها دلالة مختلفة تماماً عن دلالتها حين تطلق على النظام؟(41) 
ومن الغريب أن الدارسن الأوروبيين مخفقون في إدراك هذه الحقيقة 
الجوهرية . وبتمثيل ما محدث في النظام (8) بالرموز » يبمكن أن توصف 
حوره بأنما : 
لع ,1 ,3 ,م 
م - 01 
98-8 
- 9083 
2 94 
وحيث (©) تمثل حرا يرد فيه عدد معين من المقاطع ( ١8‏ مثلا ). 


هلما 


وتظهر المقارنة بين النظامين أن الأول (41) ينتج محوراً هي 


(10 تت ,© ,3) 
وأن كدت من هذه البحور عكن أن يكون : 
د ل 1 
6 لل 6810©98 


وك .0 ... 7109 
ولا ...هلآ 
بيما ينتج النظام الثاني ( 8 ) محرا واحداً فقط [ باستخدام كلمة 
البحر بالمعى نفسه الذي تستخدم به حين تطلق في حالة ( له ) ] وأن 
هذا البحر كن أن يكون : 
( د . . . : . , 4 9 , 98 , 1989© ) 
في النظام الثاني لا “يتصور وجود عملية الإبدال المناقشة سابقاً ء أو 
التجاوز الإيقاعي الموصوفءلأن كل تجاوز ينتج البحر نفسه بقيمة عددية 
متغيرة ( أو ينتج رآ جديداً حسب المصطلح التقليدي ) . وكذلك يغيب 
مفهوم الوحدة الإيقاعية من النظام الثاني » بمنع أي تغيير ذا أ ثر على 
تركيب البيت الشعري كله . أما في النظام الأول » فيمكن حدوث كل 
انجاهات التجاوز المناقشة في فقرة (7؟) من هذه الدراسة . 
على صعيد التصنيف » إذن » بمكن أن توفع الأنظمة الإيقاعية 
اليونانية والعربية في فئة ء والتنظامان الفر نسي والياياني ِ فثة أخخرى مغايرة 
للأول . أما التقسيم التقليدي الذي يفصل بدن اليونانية والانكليزية ؛ وبين 
العربية والانكليزية » ويضع النظام الفرنسي ني فئة الثة » فلا يبدو أنه 
يستند الى تحليل متعمق للأسس الجوهرية هذه الأنظمة الإيقاعية . ولعل 
تبي التقسيم الجديد المقترح هنا أن يقود الى فهم أعمق للأنظمة الإيقاعية 
في العالم وإضاءة أكثر إجلاء” للعلاقات بينها . 


كرا 


بم" - يأمل هذا الكاتب أن تكون الدراسة المقدمة قد كشفت أبعاداً 
جذرية في الأنظمة الإيقاعية المدروسة . ويأمل كذلك أن يكون في هذا 
الكشف ما يشعر بأمبة المنهج المتبع في البحث » وما محفز على استكناه 
جوانب أخرى منه . ولعل” الدراسة المطوارة هنا أن تكون نجحت في 
إثارة الاهعام بما سمته « عم الإيقاع المقارن» ٠‏ وني وضع اللبنة الأساسية 
قي بي فرع شيق من فروع المعرفة الانسانية » لن يُدرك غناه وطاقاته الى 
أن يكتنه آفاقه باحذون ني الأنظمة الإيقاعية المختلفة في العالح . 


لاما 


إشارات 


. دا. تقرير بول ماس ( 20885) الحديث نسبياً : « حالياً لا يوجد علم للايقاع المقارن‎ ١ 
. » وأول مهمة لعلم كهذا ستكون مقارئة النظرية الوزنية البيز نطية بالنظرية اليونائية‎ 
01 م201010) ككعة2 جامقطع:012) ,5عده 1500-3آ .18 بط .كصقةعا .عصظا ,ععاه31 عاعء‎ 

1962(, 2. 2. 

؟ را. نحديد الكمية في فقرة (و؟ -.#) . 

م را. تحديد النبر في فقرة ( 8م لام) . 

؛ عد تقرة )6١(‏ . 

ه الاستغراق الزمي النطق بالقصير يعادل نصط استغراق الطويل تقريباً . 

1" يقول ماس إن التسارع « اذا قصدت الدقة ليس مشكلة وزنية » ونحن لا نعرف عنه شيئاً . لكن 
بامكاننا أن نفتر ض أن البحر الثلاثي الملهاتي كان ينطق بسرعة أكبر بكثير من البحر الثلاثي 
في المأساة أو من المقاطع الملهاتية الي تمسخ المأساة » . 
ورا. مقارنة غالن (621682©) لإيقاع النبض الإنساني بايقاع القدم ( التفعيلة ) العرو ضي . 

00-0 
عل هذا الأساس يشفل القدم (-07) حوالي ثائية واحدة . ماس »ورد »ا ص :5”. 
ينبغي أن نلاحظ هنا ان اختلاف الترتيب قد يكون له أحياناً أثر موسيقي إيقاعي خفيف » وذلك 
حيث تحدث |! (58ذ016565) لكن هنا هذا ليس خاصة أساسية في البحور وإن يرز مثلائي البحر 
الترو كي (عتهطءه2) را . 
5 151[9ت17د[ 1‏ 2سقنلم1 ,ققعاء11 طعناعد1 أه لمسسوكاخ3 ل 30210 .[ 
.34 5 ,29-30 .جم ,(1970 مومع صتصسمه81) 

ا ورد )؛ ص : هلا "لا . 

مسار ص :5 م”,ا. 

ةسار ص : 784. 

٠‏ سأ. ص : # لا 

: من هذه الأمثلة البيت الثاني‎ ١ 

«عتصقآط م1 211 عقة نرغطا عسقاط م1 11 عقة بوعطلله» 
الذي يقسمه ماير (00123015) بالطريقة العالية + 
«عصتقا6 6غ /للة عقة رقطا /عسداط 0غ /211 معد وعطت 
ويعتيره بيتاً من الايامبيك (510لققة) حدث فيه ابدال (08أنطناةط50) لوسدتين 


جل 
من الإيامب . (30طصةة) بوحدتين من الأنابيست 2650مههه) ‏ أي 0 
دون أن يتنبه فيا يبدو إلى أن البيت يشكل انتظاماً إيقاعيً جديداً ( يشبه تر كيب البسيط في 
الشعر العربي ) ودون أن يعتبره بحرا جديداً . را . 


مما 


(1969 ,علعملا” بجع71) ووعةط 315ة ,.لهء 200 رعمده”7؟ امتاومظا ده ععايومان 
ورا . مثلا آخر ص : 1# : ين ... «...للاعط) ووء1 7701110 1» 

١٠٠١‏ من الشيق أن يقارن هذا النسق الإيقاعي بالإيقاع في الموسيقى الحديثة . يبدو أن أسس ميز 
البحور هنا عن البحور الأخرى تتحد بأسس تميز الموسيقى الحديثة عن الموسيقى الكلا سيكية » 
من حيث التظام النقرة ( +668 ) ٠»‏ © تظهر أعال سر افنسكي ىم (إكأقضطكةئ5) 
وكوبلاند (0طقآمه©) .4) مثلا . 

07" - -#م‎ 1١ : ورد 2 ص‎ ١ 

4 را . مثلا التأثير العميق الذي يحققه بوب '(088©) بادخال قدم من النوع الأنابيست في 
سياق الأيامب في بيت يعتبره أروع بيت أسى كتبه » مناقشاً في 0 

0010 ]) ,..00) عق معسطاء81 رععب]؟ عع:12 سه عسدوط8]ا بعماعالا ررومةظ .0.5 

26-7 .5م (1970 

. عن القيمة الإيقاعية لادخال (551) في سياقت (1آ5) في الشعر الانكليزي » را. سا‎ ٠ 
ص : #8 . وعن أدشال ( بآ8) في ساق (551) را. سا. ص : م7 ©» حيث يقول‎ 
فريزر : إن ذلك يعود لا لغرض في وإنما لعدم وجود تتابعات من الشكل (م551) بونئرة في‎ 
, اللغة الانكليزية ذاتها‎ 

١5‏ را . مألوف » ورد ص : ه". أستخدم هنا الرمزين ( /  »‏ ) مخالفاً ما يستخدمه 
المؤلف ففملا لاعتبارات طباعية صرف . ولنفس الاعتبارات أقبل درجة من قلة الانتظام في 
الرموز الي أستمخدمها المقاطم خلال هذه الدراسة . لكن الرموز المستخدمة توضم دائماً حيث 
ترد » مما يدر خطر اللبس والختلط . 

ويمكن أن يكون الثر كيز خاصة فردية لا ثقافية » ومن الشيق دراسة شعر عبيد بدقة لتحديد 
ذلك . وقد يقال إن قصيدة عبيد تمثل مرحلة أولية من مراحل تطور الرجز يبرز فيها اتعدام 
قدرة الشاعر على تحقيق الانتظام المطلق في إيقاع قصيدته . لكن هذا الاقتراح ليس له في رأبي » 
ما يسوغه أو يشعر بمفعوليته . 

14 وإيمان الأخفش بوجوده لا ينفي ندرته في الشعر الخاهلي » و يظل التفسير المقترح لذلك ع 
معقولا . 

ول لكن هذا لا يفترض أن تكون التغيرات الإيقاعية نفسها وليدة وعي مطلق وجهد متقصد . 
إن أدوئيس نفسه ليس واعياً لطبيعة التحولات الموجودة في القصائد المناقشة » ا ظهر من 
مناقشة للأمر معه في بيروت بتاريخ 6ل سا بيس سم/اوا. 

٠‏ را . أمثلة أخرى مشاببة في « زهرة الكيمياء » « كتاب التحولات والهجرة في أقاليم الثهار 
والليل » » الأعال الكاملة » ظام 3 دار العودة ( ببروت » ١91/١‏ ) ج؟ »اص : أاأء 

(«سا. )وص :85١ا.‏ 

3 من الواضح أن البيت الغالث بمكن أن ينسب إلى اللمغيف » لكن مداليل التغير تبقى ذاما . 

مم سا. )وص : "١ا.‏ 
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4 سا . ورا. أمثلة أخرى للتغيرات المشار اليها هنا في « شجرة الصباح » ص : ١9‏ ؛ 
و« الصقر ى ص : .م . 
« حجر ميت القوادم والموثت يسرج أفراسه ... » . 
تقدعم هذه الملاحظة الفرضية الماروحة هنا » وهى أن التركيز عل البحور الستة سيئ دي إلى 
تغيير ها حتما . فر كيز أدونيس عل المتدارك يرتبط بوضوح بالتغييرات الكثيرة التي طرأت 
على هذا البحر في شعره . 
كلما سا . » صن : #١‏ . ورأ . مثلا آخمر على غلبة (-- هب ه) في ألبيت « فحنا فوقها 
يغذي متاهاته ويغذي الصخور » ص : 4١‏ ؛ و و حجر ميت القوآدم .... » . 
و ؟ سال . صن :2 7ل 
ودا . ص 4١:‏ « يكتب الصقر الفضاء لمجهوله السني 
سائلا عن مكان كشريانة نقي 
يومىء الصقر للصقور » . 
هم سار وص : .و ؛ را . أيضاً م أسمع مثل الحنين مثل نبض الليونة في صخرة لا تلين » 


54 سا . ج١‏ و ص : 468#. 

٠م‏ سار اج؟ وص : 4ه. 

أ سا. وص : 5مه. 

“ام سا. .ا ص : ١م.‏ 
لكن دخول (- هس ه) في سياق (- ه- ه-- ه) دون أن يطور الأمر إلى تركيب 
متكرر يحدث كذلك . في البيت التالي لعبد الصبور مثل لذلك : 

« وصفرة بينها كالموت كالمحال » 
على قراءة بيئها » لا بيتها) . را . شجر الليل » دار الوطن العربي » ( القاهرة » ١91/8‏ ) 
حن : "85 . 

م«#م ورد ه صن : ها .ورا. نقد النوسى الممتاز لعمل الملائكة » وردص : 8749 سس وء#9, 
أود أن أشير هنا إلى أن نقدي يكرر بعض نقاط النويبي » لكنني اخترت أن أثبت تعليقي 
لسيبين : الأول هو أنتي عدت إلى كتاب النويبي بعد انتهائي من تحضير يحي للنشر » حين تفضل 
المؤلف فأرسل فلي نسخة من الطبعة الثانية بعد لقائنا في فيلادلفيا عام ( ؟/91١1‏ ) » والثاني هو 
أن التقاء آرائتا يقوي الحجة ضد عمل الملائكة . 

#4" ورد ص :1" . 

وم سا. ص : 56. 

دم را. من أجل الأمثلة » اين عبد ريه » ورد » ص : 454 -لا5؛. 


ربد“ لد واوك ع صل : 18 . 


الحلا 


م“ دسارا ص :58 و . 
ه" ساء ص : ##لا- 4*و 
٠‏ را . مقالة « الإيقاع (سطا برطم تعتسمنلرظ متلعدوممك وعمط 


4١ 
وك‎ 


وي © 911 يعأقسط1خ 40 سوتسدصسه2) لم0 عطلة ,ووامطء5 .مقط 
.(1955 ,قملمه.]) .11.2 لم0 


و .(1941 .كملا بجع21) 11ئ1ط- مم81 عنتمدطاة +31 م09 ,لسمامه02 عم 


.19 .م2 


ورد ) اص : ١١7”‏ . 
عدا هذه النقاط الحزئية » تخطىء الملائكة فهم الأساس المذري لعمل الخليل . فهي تقرر أن 
عمل الدليل وأوزاله » 00 الشعر العربي « وحصرته كله ولم تثر ك منه شيثاً غير 
مضبوط بقانون و سا . : 7 . وق قولها هذا درجة من الهل تبرر الشك ني عملها 
كله وفي سبد تر قها الحقاق 2 ايند للها غيل ل عمله . را . في تفصيل هذه النقطة » 
يلى » فقرة (/58-50) . 
را. النقد القاسي الذي يوجهه ماير إلى آبوت (48658046) لعمله هذا » في : ورد » الفصل 
الثالث .00 
تستخدم في المناقشة الحاضرة لغة الزحاف ومفاهيمه لا إماناً بصحتها » بل مخاولة لتسهيل 
ايضاح الفكرة المناقشة . يبمكن وصف الظواهر ذاتها باستخدام مفهوم الوحدات الايقاعية 
والتجاوب الإيقاعي الذي يناقش في فقرة أخرى ( فقرة ١4‏ - 8) . 
ثمة محاو لات حديثة لاثبات قيام الشعر اليوناني وإيقاعه على الئبر . را . أفضل هذه المحاو لات في 
,«علةء01) طذ و22050016 هه 5007ه:8» مدعلتم تزعمل51 .1717 
.107-148 .هم ,(1966) ,ه50 [معنوم1هانطم عط 2ه كدمناعد كسمن" 
وهل أدل على ذلك من أن الثاني نيع من الأول و تبى بحوره ونظامه الأساسي » ومن أن النظام 
البيز نطي ( وهو يقوم على النبر ) تطور من النظام اليوناني ؟ را . في ذلك ماس » ورد » ص: ١‏ 
في العرو ض ألفر نسي : 
دهع زو ع0 ناتمنئل غناء 1 ,األامسسدسسد م0 عع سد 1 
.(1964 ,قكاعة) متامنت 0ممصهعة ,عمتمعصةآ1 
وي العروض الياباني : 
00) علد1 و5عاتقطن) رتكلتد13 عمعصدمول عطل مكدمدلا طأع سدم 
.79-90 .مم (1957 ,منج[ه1) 


+010 طهاة) .10.2 10متصقاة روطعو سه عتعسدموك ,تعمتة8 ,8 عه ه82 .1 


لوك 


.413-41 ,50-78 .مم (1961 
في الشء و الاتكلدي برخلا قا فيا الجاع عل عد المقاطع فقط » فهو هنا ينتسب إلى الأنظمة 
الي تصئف في فئة(ب) را . » لتفصيل النقطة ء يلي » فقرة ((85) 
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الكم والفبر في الايقاح الشهري 


المَصْلٌالرَائْع 


8” - من الشيق أن الخليل بن أحمد ناقش وزن الشعر العربي في 
إطار المتحرك والساكن أولا”ءثم المركبات الصوتية الي تنتج عن اجتاعههاء 
دون أن يشير قِ أي موضع من عله إلى وجود مزدوجة صوتية أأخرى 
على التوالي . وتابع العروضيون العرب عمل الخليل ؛ ولم تنم" فكرة 
المقطع في العربية » على الأقل معناه اليوناني » الى أن أدخل بعض 
المستشرقين هذا المفهوم في نحليلهم للعروض العربي . ومن الشيق أيضاً 
أن عمل المستشرقين » ومن تبى نظريامم من الدارسين العرب » لم يسهم 
حبى الآن إسهاماً ذا قيمة في مساعدتنا على فهم الأسس الإيقاعية في الشعر 
العربي فها” أفضل مما يوفّره نظام الخليل . لقد أدات النظرية الكمية 
حى الآن الى تعسّف وقسر يتجاوزان يدرجات كل وجمه القسر الي 
وردت ني عمل الخليل . ومن المدهش في الواقع أن بعض المستشرقين 
لا بحد حرجا في تشويه صورة الشعر العربي كلها 2 كا تنعكس في 
تفعيلات الخليل » من أجل إخضاع هذه التفعيلات لنظام المقطع والمزدوجة: 
قصير ‏ طويل' . ويصدق هذا » إنما الى حد أقل بدرجات » على عمل 
الدارسين العرب" الذين استخدموا مقولات المستشرقين قي عملهم : 

طرح بعض المستشرقين » من خلال فكرة الأردوجة المذكورة» مفهوم 


ه15 


الكمية 5 تفسير الأسيين الإيقاعية للشعر العربي » ونال المفهوم قبا 
واسعاً في أوسا كثيرة ة » حى ليصعب أن يقرأ المرء كتاباً عن الشعر 
العربي دون أن أجابته » فوراً » بالتقرير الوائق اللهجة بأن الإيقاع 
العربي ذو أساس كمي . لكن مفهوم الك لم يتشرح شرحآا منهجياً 
وافياً. كل ما حدث هو أن التفعيلات الخليلية » في شكلها الكامل وبعض 
زحافاتها » وأصفّت عن طريق المزدوجة ( قصير ‏ طويل ) » بكل 
ما في ذلك من تعقيد وانعدام للانتظام النظري وغموض . ذا السبب 
ستحاول هذه الدراسة أن تناقش فكرة الكمية ودلالة أن يكون الإيقاع 
كمياً » ثم تحاول أن نجيب على السؤال : هل لإيقاع الشعر العربي 
أساس كمي . 

٠‏ تنبع فكرة الم من قياس الزمن . وهي أساس جذري في 
الموسيقى » إذ 0 العنتصر المكون قي التأليف 0 » المقياس » يشغل 
زمناآ معيناً يسمى ١‏ الزمن الكامل » ٠»‏ ويفئرض أن كل حقل أو مقياس 
موسيقي يشغل الزمن نفسه . لكن الزمن يمكن أن يُشغّل بنغمة واحدة 
أو نغمتان أو أكثر ؛ وعندها يكون زمن النغهات المجموعة زمناً كاملا . 
أما في الشعر فإن مفهوم الزمن الكامل لم ييرز في هذا الشكل في أي من 
الأنظمة الإيقاعية المعروفة ٠»‏ وبدل ذلك يأخل مفهوم الم قِ الإيقاع 
الشعري وبجها آخخر » إذ ينبع من وجود نوعين من المقاطع اللغوية لأحدهماء 
نظرياً » زمن يستغرقه في النطق » يعادل نصف زمن الثافي ٠‏ النوع الأول 
هو 0 القصير ف والتوع الثاني هو المقطع الطويل (-) » وتتألف 

ن اجماعها وحدات يُفترض أنها تشغل الزمن نفسه » لكن هذا بذاته 
ليس وحده سر تعادلها » وإما السر هو ترتيب المقاطع و في كل وحدة . 
وفي هذا مختلف مفهوم الكمية في الشعر اختلافاً 0 عنه في 
والمسيقى . لآن الحقل الموسيقي لا يُشترط فيه إلا أن يستغرق زمنآ 
معيناً ( * ) تشغله نغهات يمكن أن يمختلف ترتيبها اختلافاً مطلقا 
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فيكون الحقل الأول ى 1و ل 


بيبيييبف؟؛::....-كتلت تدا 


له 1 !2 
لنت لك لى لي 


ل 
رس لح 


: الك في الإيقاع الشعري‎ ١٠ 
يبدو أن إقامة نظام إيقاعي كمي بالمعيى‎ ٠» على صعيد نظري » اذن‎ 
: الموسيقي للم ٠لا مكن أن يتحقق إلا اذا توفر الشرطان التاليا‎ 
3ح أن تتوفر » على الأقل » مزدوجة كمية تكون العلاقة بين‎ 
عنصرها قابلة للتحديد الواضح الدقيق » من حيث الاستغر اق‎ 
الزمني لكل منها . والمزدوجة هي أسط أشكال التغاير الكمي‎ 
الذي يشترط توفره . وقد تكون عناصر الم أكثر من طرثي‎ 
2» مزدوجة . كأن تتوفر عناص أخرى ؟ 0 0 منتظمة‎ 
.. زمئياً) م عنصري الزصجة : أ 1 م الخ‎ 
م‎ 4 ١ ا‎ 
كا هي الخال في النظرية الموسيقية‎ 


؟ ‏ اتخاذ آي تشكل إبقاعي ذائج صورة” خالصة” كمي ونحقق الصفاء 
الكمى على أساس التعادل » لا ببن العناصر الزءئية الصغيرة » 


والثانى 


١ 1/ 


وائما بين الوحدات الإيقاعية الناتجة من تركيب عدد من العناصص 
الصغيرة في تشكيل متميز . وي مثل هذا الصفاء الكمي لا تسند 
أي أهمية لترتيب المكونات الزمنية ضمن الوحدة المستقلة ويقرر 
وجود التعادل الكمي بين وحدتين مثل (3812) » (788) رغم 
الاختلاف في ترتيب النوى فيها . 


أما اذا أقم نظام إيقاعي (84) نحقق الشرط )١(‏ ولا نحقق الشرط (؟7) 
فإن وصفه بأنه كمي" وصف غامض الدلالة . ذلك أن الكمية مصطلح 
موسيقي ثابت الدلالة » وليس من الدقة في شيء إطلاق هذا المصطلح على 
ظاهرة لا نحقق شروط الكمية في التأليف الموسيقي . والدلالة الدقيقة 
المصطلح ٠١‏ كمي ٠‏ حين يطلق على النظام (4 ) لا تتجاوز كون النظام 
يستغل خصيصة جذرية للمكونات الصوتية للغة ( مقاطعها ) هي استغراقها 
الزمي » في خلق المزدوجة الإيقاعية الي تشكل الأساس الجذري للانتظام 
النغمي في الشعر . ووصف خاصة الاستغراق الزمي 6 قُ هذه اللالة » 
بأنها خاصة كمية للمكونات اللغوية تميزها عن اللخصائص الكيفية الأخرى 
لهذه المكونات » وصف يقيم تفريقاً لا أساس علميا له » ا يقترح هذا 
البحث في فصل آخعر" 


١-1١٠‏ تظهر دراسة الأنظمة الإيقاعية الي يفتّرض » تقليدياء 
الها كمية أن مفهوم الك فيها يتخذ شكلا” آخر؛ . فالانتظام المطلق خاصة 
موسيقية لكنه ليس خاصة إيقاعية بي الشعر . ذلك أن أي انكام ادير" 
كيا أظهر النموذج الرياضي » لا محتمسل إيراد وحدات في البيت نفسه 
متعادلة كمياً ؛ لكن ترتيب النوى فيها مختلف اختلافاً جذرياً » إلا ضمن 


حدود الانتظام الكمي من الشكل : 


21١ 
كآ85 5ه[ ك5 كه[ ]5 كل[ 851 51 0آآ8 [1آ8‎ 0602 


ليلدل 


اننظام نادر الحدوث في الشعر » إن لم يتتف وجوده إطلاقاً . وما يحدث 
عادة هو أن تسيطر وحدة معينة على التشكل الإيقاعي ويسمسح بدخول 
وحدة هي قلب لا في سياقها » كا يظهر النموذج الرياضي . ويلاحظ 
أيضاً أن الإيقاع الشعري يقتصر على تألبت الوحدات بشكلين أحدهما عكس 
للآخر » ولا يستطيع تمجزيء النوى ( المقاطم مثلاة ) الى نصف زمن 
وريع زمن وثمن زمن وجزء من ١5‏ من الزمن وجزء من ام من الزمن. 

هذه فروق بجذرية الأهمية بين مفهوم الكمية في الموسيقى ومفهوم 
الكمية في الإيقاع الشعري . لكن الفرق الجوهري بين هذين المنهومين 
للكمية هو الفرق الذي ذكر سابقاً ويؤكدّد هنا: الوحدة الوزئية في الشعرء 
مخلاف المقياس الموسيقي » يحب أن نحقق شرطاً جوهرياً لكي تتعادل 
إيقاعياً مع وحدة أخرى : هو أن يكون ترتيب النوى فيها من تمط معين 
دون آخخر . فالوحدة (75) لا تعادل الوحدة (نيع) من حيث دورها 
الإيقاعي » كا يظهر النموذج الرياضي المطور ني هذا البحث . وإشمال 
هذه الحقيقة [همال لأساس جذري في الإيقاع الشعري يقود الى تعميات 
خاطثة وإطلاق مصطلحات لا دلالة دقيقة لها * . 


: الك في اليونائية والعربية‎ ١ 
تتحدد القيمة الكمية للمكونات الابقاعية في الشعر اليوناني بطبيعة احرف‎ 
: الصائت . يقول ماس‎ 
» المقاطع الي حرفها الصائت طويل تعتير طويلة ( طويلة بذاتما‎ « 
بشكل طبيعي ) » بغض النظر عن الحروف الصامتة الي يتشكل‎ 
. منها المقطع‎ 
والمقاطع الي حرفها الصائت قصير » تعتير قصيرة » بغض النظر‎ 
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غن عدد الحروف الصامتة الي تسبق الصاثت » ما دام لا يفصل 
بن هذا الصائت والصائت ت التالي له أكثر من صامت واحد . فإذا 
ل ين هذين الصائتن أكثر من صامت »؛ اعتير المقطع طويلة” 
(طريلا بالوضع محسب مرقعه ١)‏ 
ومن هذا التحديد تبدو أهمية طبيعة الحروف الصائئة » أولاة » م 
أهمية علاقة الحروف الصائتة القصيرة بالحروف الصامتة والتابعات اللي نظهر 
فبها الصوائت . ويدرك » من هنا » قصور رأي مندور الذي يقول إن 
0 تام الشعر الكمي إعا يقوم على الخروف الصائتة ٠‏ فهي وحدها ابي 
مسب لكمها حساب وأما الصامتة فهم مملون كمها الزمي 2" . وإظهار 
قصور رأي مندور ذو أصمية » لأن مندور » على أساس من هذا الرأي» 
ينكر أن يكون الشعر العربي كمياً » ويقول ان العيرة فيه « ليست 
باختلاف ١‏ المقاطع بل بوجود مقاطع تحمل اوتكصا را عمو ا وأعرق 
لا لمحمله ... ي* متابعاً : 
ْ ان اللغة العربية ... تتميز برسجحان اروف الصامتة * فيها.. 
ولئن كانت أوزان الشعر الكمى قد استقامت حسابياً بالرغم مما 
في إهمال م الحروف الصامتة من عيب» فإن هذا الإهمال سيؤدي 
عند تطبيقنا للنظرية نفسها على اللغة العربية الى استفحال هذا 
العيب ١٠١"‏ 


رأي مندور وصف هنا بالقصور » وليس باللخطأ الكلى » فليس هناك 
من شلك في أن تمييزه الأساسي بدن الصائت والصامت تمييز "مد . لكن 
استخدامه للتمييز لا يقود الى نتائج دقيقة . لقد أظهر البحث الحالى أن 
للدروف الصامتة أمية قصوى في إيقاع الشعر العر ببي » لكن 5 
المعو أنات١١‏ لا توجد منعزلةءفي حالة فراغٌ » عن لمم تات الصائتة . 
واللصوات الصامت » قِ إيقاع انشع ر العربي » يلعب دورين مختلفين 3 


.؟" 


2 لكوئه مر تبط متصو'ت صاثئثت قصير ١‏ الفتحة » الضمة ؛ الكسرة ( 
أو بصائثت نت طويل [ الألف » الواو ء الياء » ( ساكنة) ]ء أو يالسكون. 
وهذا التمييز بن حالات الصامت جذري في أهميته. إذ أن القاعدة الأساسية 
لنظرية اتجاوب الإيقاعي ؛ المقدمة في هذا البحث » تقرر أن وحدتين 
إيقاعيتين تتجاوبان اذا بقي عدد المتحركات فيها واحدا وبقي اتجاه العلاقة 
بن النوى واحداً حيث يظل التتابع ( ه ) في موضعين متناظرين . 
وحين تذكر كلمة المتحركات هئا » تقصد » في الواقع حالة من حاللات 
لعزت الصامت » هي كونه مرتبطآ بصائت قصير (ب » ب » ب). 
أما في المالتين الأخريين فللصامت دور غتلف جذرياً في إيقاع الشعر 
وتأثر ارتباط المصُو'ت بالسكون على التركيب الصوتي للغة تأثير مهم » 
ذلك أن الصامت في هذه الحالة لا يشكل مقطعاً بنفسه » وانما يفرض 
طريقة تجيع مقطعية جديدة على الكلمة يصبح هو فيها جزءاً من مقطع 
آخر مكو نه الأول صامت آخخحر مرتيط يصائت 5 قصير: في الكلمة وضرب 
مثلا” » يشكل الصامت ( ض + الحركة ) مقطعاً مستقلا” قصيرأء وكذلك 
يفعل الصامت ( ر + الحركة ) قانع ود لل م . لكن 
تحول الصامت ( ر ) عن ارتباطه بالحركة الى ارتباط بالسكون ( ث* ) 
( الكلمة وضرب ) يغير التركيب المقطعي للكلمة » فيختفي منها المقطع 
(ر + ... ) لينضم الصامت ( ر ) الى الصامت ( ض + الوركة )»2 
مشكلين مقطعاً جديداً هو ( ضر" ) وهو مقطع طويل . 

وباستخدام مصطلحات ماس يعمكن وصف هذا المقطع الجديد بأنه طويل 
بالوضع ( محسب موقعه ) ء وليس طويلا بالطبيعة » لأن صائته قصير . 
ويستقي هذا المقطع طوله » تماماً كما محدث في المقاطع اليونانية القصيرة 
الصائت حين تصبح طويلة بالوضع : : أي لأن بن صائت المقطع [ الفتحة 
على ال (ض) ] وبين الصائت 0 له أكثر من صامت واحد : (الراء) 
الساكنة ثم ( الباء ) الي يأتي بعدها الصائت الثاني . ويلعب التنوين في 


المي 


العربية دور الصائت مام . ولقد أدرك الخليل بعبقرية مدهشة » هله 
الحقيقة الجذرية حين وضع نظامه العروضي . لكن ثمة فرقاً واسعاً بين 
العربية واليونانية » يتمثل في كون اليونانية تممل » حسب محديد ماس » 
دور عدد الصوامت في المقطع ( اذا كان الصاثت نفسه طويلا” )» وعدد 
الصوامت في المقطع في حالة معينة من حالات كون الصائت قصيراً . 
والعربية » على العكس » لا همل عدد الصوامت أو طبيعتها » سواء 
أكان الصائت نفسه قصيراً أو طويلا. إذ أن لكل عنصر صوتي ف العربية 
دورآ يلعبه في تشكيل الإيقاع الشعري"! . 


الإيقاع العربي يفرق بين دور الصامت والصوائت في الكلمة التالية : 
(مستسلم) بشكل بجعلها تتجاوب إيقاعياً ٠"‏ مع الكلمة(مستّلم)لأن دور 
الصوامت فيهها واحد» واتجاه التتابع الأفقي لما [ باعتبار موضع الجزء (-- ©) ] 
واحد . أي أن دور الصامت (س') الثانية في ( مستسلم ) يتحدد لا بقيمتها 
الكمية ولا من حيث علاقتها بصامت معين » وإتما على أساس حالتها 
(تجردها عن الصوائت) وموضعها في التتابع الأفقي بالقياس الى (ل-- ه). 
ويعي هذا أن دور هذا العنصر الصوتي (س') هو ذاته دور الصائثت 
الطويل )١(‏ في الكلمة ( مسا لم') . وتوحد دورهما لا علاقة له بكون 
أحدهما صائتا والثاني صامتآً » وإنما ينبع من الحالة الوجودية لها » أي 
عدم ارتباطها بصائت قصير ( فتحة » كسرة » ضمة ) . فالتفريق الأساسي 
في إيقاع الشعر العربي » واللغة العربية » ليس بين الصائت والصامت » 
أو بين 5 الصائت القصير والطويل » كا هي الخال في اليونانية » وإنما 
بين اللمصائص الصوتية للصوامت : كونها مرتبطة بصائت قصير أو مستقلة 
عند + أ كوج متسر كة أو ماكلة . ١‏ 


اذا استتخدمت المزدوجة ( قصير ‏ طويل ) في وصف الكلمتين 
المدروستين » صعب اكتشاف ميرر تجاوما الإيقاعي على أساس كمي . 


لول 


(شتتسيم عالت من : [--2[/*/ 
د وشتتين مالف من : |١771|‏ 

والفرق بينها واضح » لأن الثانية نحوي مقطعا قصيرا ني مكان مناظر 
لمقطع طويل في الأولى ٠»‏ فالتعادل الكمي بينها معدوم . وقد يقال : إن" 
النقص الكمي ممكن في هذه الحدود ؛ لكن قبول هذا يجعل فكرة التعادل 
الكمي ذاتها ضثيلة القيمة في الإيقاع الشعري » وسرعان ما يتأكد ما 
يقال هنا إذ يلاحظ أن العربية تسمح بتجاوب ( مسْتَسْلم”) مع ملم 
( على افتراض وجود كلمة كهذه ) . ويعنى هذا أن الى" 
(-/-/7/-) يعادل (17//10/10/-) . والاضطرار الى قبول هذا 
التفسير الكمي » مع وجود هذه الفروق الكمية الكببرة » يجعل النظرية 
الكمية قايلة الجدوى في دراسة إيقاع الشعر العربي . ويكفي أن يُسأل 
هنا : كيف تبرر اعتبار (/1/ا/ا) محولا ل ( سلا )ء لا تلات 
ل (-لا ‏ ) ؟ وني غياب أي تيرير لذلك»وإمكان كون (الالا-) 
نحولا ل (-ا.--) ء؛ يسأل : وهل تصلح 17-١‏ ) للحلول محل 
( .0 ) ؟ والجواب : نظرياً » ينبغي أن يكون بالإيجاب لكي 
يس التفسير الكمي . لكن الواقع الشعري ٠‏ ونظرية الخليل » والنظرية 
المقترحة في هذا البحث » تؤكد ان (-/ط1 - ) لا يمكن أن نحل محل 
(--/ا) رغم تعادلا حسب التفسير الكمي . وبائتفاء هذه الإمكانية» 
يصبح التفسير الكمي أقل جدوى مما بدا عليه حبى الآن . 


رحن 


١١‏ ثتيجة أساسية: 


00 


كالوا فى 1 


إن اتحاد طبيعة المقطعين ( قا" ) و( لت" ) في الكلمة (قالت) 
واعتيارهما طويلين » رغم اختلاف طبيعة الصائت وكمّه فيها » 
ينفي شرعية النظرية الكمية نفياً قاطعاً . فإذا عجزنا عن التفريق 
بين المقطعين على أساس طبيعة الصائت فييها ء واضطررنا الى اعتبار هيا 
7 طبيعة وانفدة » لا بد أن نستطيع تحديد أساس بجديد لكونهما 
متحدتي الطبيعة . وهذا الأساس ‏ 0 لا كن أن يكون 
طبيعة الصائت ‏ يمكن أن يكون ث شغاً يتعاق بطبيعة العنصرين 
(ق) و (ال) لآن فيا خصيسة مشتركة » وشيئاً يتعلق بطبيعة 
العنصرين (1) و (ت" ) لأن فيها خصيصة مشتركة . وبتحليل 
الحصائص المشتركة بين (ق") و (ل) ثم بين ( " ) د (ت) 
يدرك أن الخصيصة الي توحد دور عنصري الثنائية الأولى 8 
وجود الحركة عليها . ويدرك أيضا أن العامل الذي يوحّد دور 
عنصري اثنائية الثانية » هو اتعدام الحركة وظهور السكون عليهها. 
أي أن التحليل المدقن يقود الى وجوب التفريق الجذري ببن الحركة 
والسكون » وهو البدأ الذي اعتمده الخليل في نظامه . ولعل في 
هذا دليلا” جديداً على عبقرية هذا العام الفذ . 


تؤ كده هذه النتيجة هو أن المستشرقين 2 وابراهم أفيس 2 حين 


يرفضون مسن عمل الحليل وتفر يه بين المتحرك والساكن 04 
في الواقم يؤكدون » من حيث لا يدرون » أن هذا الأساس هو 


الأساس- الجذدري الحق لتحليل اللغة العربية وإيقاع الشعر العربي » وان 
وحود المقاطع بالمفهوم اليوناني يستقى “ن ارئياط الصوامت بالمركة أو 
عدم ارتباطها مها » وأن تميز المقاطع الطويلة الى نوعين ( أو أكثر ) قائم 
على ارتباط الصوامت فيها بالسكون والحركة . 


>33 


199”؟- في ضوء المناقشة المختصرة المقدمة أعلاه » يصبح السؤال 
الجذري في دراسة إيشاع الشعر العربي هو : هل الشعر العر بي شعر 
كمي" بالتحديد المقلام سابقاً ؟ هل يتوفر في العربية الشرطان الأساسيان 
لنشوء نظام كمي في الإيقاع ؟ 

من الواضح أن السؤال : هل العربية » لغة” » تتشكل من وحدات 
لها قم كمية معينة ومن اجتماع هذه الوحدات ؟ سؤال ضثيل الأهمية . 
فالعربية » ككل اللغات ٠»‏ تتألف من مكونات صوتية تشغل زمناً معيناً 
حن تنطق . الكمية ظاهرة فيزيائية في النطق الانسانى » ووجودها شرط 
طبيعي مرافق لنشوء اللغة . السؤال الأسامى هو : هل تعمد العربية الى 
استغلال القم الكمية لمكوناتها الأساسية بتنسيقها بطرق معينة تنشأ عنها 
التشكلات الإيقاعية المختلفة الي تحقق شروط التعادل الكمي في النظرية 
الموسيقية ؟ 

للإجابة على هذا السؤال ينبغي أن نحاول ١‏ اكتشاف وجود مزدوجة 
أساسية كمية في الشعر العربي واللغة » ثم ؟'_اكتناه أسس التعادل 
الإيقاعي بين الوحدات التي يمكن أن محل في المواضع ذاتها من التشكل 
الإيقاعي . 


١‏ حاول بعض المستشرقن » كما أشارت هذه الدراسة . محديد 
الزدوجة الأساسية للكمية بالمقطع القصير - والمقطع الطويل . لكن الوصف 
الذي قاد اليه اعهاد هذه المزدوجة لا يعين على فهم التشكللات 0 
العربية فهها” عميقاً . كا أن النتائج الكلية هذا الوصف لم تنظم تنظيا” د 
متناسقاً نحدد فيه أسس بسيطة واضحة للفاعليات الجذرية في 0 
, أو اأزحاف ) الإيماعى . وتبقى أسئلة كثيرة معقدة تعجز النظرية 
الكمية عن تقدم جواب مقنع لها . وسوف ثثار بعض هذه الأسئلة في 
سياق البحث الحالي . 


ترا 


يعكن ع مبدثيآً » طرح سؤال أسامي على النظرية الكمية يظهر الها 
١‏ في التطبيقات المعروفة ها ) لم تتجاوز » حتى الآن » القدرة على وصف 
المر كبات الصوتية لأي بيت من الشعر في العربية » وامها لم تتطور الى 
نظام إيقاعي متناسق . في تحليل تفعيلة بسيطة من تفعيلات الخليل » هي 
( مستفعلن ) » تقدم النظرية الكمية النتائج التالية : 
ه ) «مستفعلن) نتشكل من 1لا ) وقيمتها الكمية (77١؟)‏ 
[ ياعطاء ( - ) القيمة (؟) و 8) القيمة )١(‏ ] . 
م ) بمكن أن تتحول هذه التفعيلة الى : 
)6( ا-) 15١١‏ 
ب) لاما 11١)‏ 
ج ) 7 لا لا ) )11١١١‏ 


1 بالاضافة الى ( سا هاهه ) ُ الضرب 1 


وهذا وصف سلم للتحولات الي تطرأ على (مستفعلن) . لكن النظرية 
الكمية لا تقدم قانوناً إيقاعياً سليا يصف هذه التحولات » ويفسرها » 
ويظهر انما ممكنة في كل موضع تتوفر فيه تتابعات مقطعية معينة “'. ولعل 
أفضل غاولة لصياغة مثل هذا القانون أن تكون محاولة ابراهم أزيس » 
لكن هذه المحاولة ما تزال قاصرة » كا ستظهر الدراسة ني مجال يأتي"٠.‏ 
ويكتفى الآن بتأكيد أهمية الفروق الكمية بين ( مستفعلن ) ومتحولائها » 
وكون ذلك تهديداً مباشرا؟ لسلامة النظرة الكمية . 


؟" ١‏ هل يكفي محديد المزدوجة (لاجه ‏ ) لوصف التحولات 
الي تطرأ عل ا ) » واكتشاف العناصر الثابتة والمتغيرة فيها ؟ 
الجواب بالنفى : : وستفصل دراسة هذه النقطة بعد قليل . 

من هنا يبدو أن تحديد الأساس الكمي للإيقاع العربي بالمزدوجة 


0 


2 قصر - طويل  )‏ نحديد قاصر يد يسمح بوصف النظام الداخبي المتكامل 
لهذا الإيقاع . 


١"‏ ملاحظة: 


في محاولة لإبجاد عامل مشيرك بان الوحدات الأربع السايقة ١‏ تحولات 
سالا ل) فاع صيغة نظرية تسهكل وصف إيقاع الشعر العر بي على 
أساس المزدوجة ( قصير ‏ طويل ) » قد يلجأ الدارس الى عزل جزء 
معينيتكرر ني كل هذه الوحدات ولا يطرأ عليه تغغر في 5 . ومثل 
هذا الجزء يوجد في الواقع قِ 0 (-س لا ) وهو التتابع (/ظض-) 
في آخر الوحدة . ولقد فعل بعض المستشرقين هذا بالضيط وعزلوا هذا 
الجزء وسمّوه « لبآ إبقاعيآ ٠١»‏ . لكن” ما يفعله الدارس هنا يلغي شرعية 
أساس التمبيز بين المقطعين (/1ا) و (-) واعتبارهما المكونين الحقيقيين 
لإيقاع الشعر العربي . ذلك أن من الواضح أن هناك مكونا ثالث أعمق 
جذرية وأكير أهمية من (لا»ء ) هو 3 يا . وهذه الحقيقة 
تؤكد صلابة الأسسين النظرية تعمل لعمل الخليل » حين مهيز الوتد (-سهو) 
واعتبره نواة وزنية جذرية في أوزان الشعر العربي كلها » مشيراً الى 
تشكله من (-/-/ه) . وإذا كان استخدام المزدوجة ( قصير ‏ طويل) 
لا يعطينا القدرة على وصف الإيقاع الشعري دون اللجوء الى نواة ثالثة» 
فهل هناك مبرر علمي لاعتبار عنصري هذه المزدوجة الأساس” الفعلي لتشكل 
الإيقاع ؟ لعل" مثلا رياضياً أن يوضح هذه النقطة : إذا كان استخدام 
الوحدثين 1١(‏ 6 ؟) لا بقدرنا حل ذاته على نحليل السلاسل العددية اللي 
مكن أن يشكلها العدد (/ا) وليجاد العامل المشترك بينها جميعاً ء» وإذا 
وجب علينا اللجوء الى وحدة أخرى هي (") ليسم تحليلنا » فهل هناك 
ميرر علمي للإصرار على أن (١1١؟)‏ هما المكونان الحقيقيان الوحيدان 


وحن 


للسلاسل العددية والاصرار على اعتبار ( +1١5‏ 5 ) دون تمييزها وحدة 
مستقلة مكوانة ؟ 
ذ+؟+؟ لم 
١+؟++؟+إاب+ا‏ 
ذ(+؟م+رد+اد+إبد+ا 

/ا ع اد +++( د+إاد+ا 

يلاحظ في هذا التحليل أنه ليس هناك عامل مشارك بين هذه السلاسل. 

ولا يكن اعتبار )١(‏ العامل المشترك ء لأن السلاسل يجب أن تتركب 
كلها » فرضاً » من أكثر من عدد . لكي تحقق هذا الشرط » ينبغي 
أن تحلل (7) بطريقة جديدة هي التالية » يكون في كل سلسلة منها 
عامل مشترك : 

لاح راد عر داليم 

/ا - رلدردردريم 


]ا 
>> ام 


1 


ومن الواضح هنا أن أي سلسلة جديدة مجحب أن تتوفر فيها الوحدة () 
لكي يكون بينها وبين السلاسل الأخرى عامل مشئرك » ونحقق شرط 
التألف من أكثر من وحدة . حين نصف مكونات العدد (/) » اذن » 
ئيس هئاك ميرر القول أنه يتألف من ٠6١‏ ) وبجب أن نعتيره مؤلفاً 
من ١(‏ »© 1 #6 ”3 ), 

هكذا » اذن » يظهر أن التحليل الكمي لإيقاع الشعر العربيء الذي 
يعتمد على المزدوجة ( قصير ‏ طويل ) الي تصلح لوصف الشعر اليوناني » 
يظل قاصراً ونظرياً ولا يمكن تطويره الى نظام حقيقي عمل متناسق . 

ينبغي » اذن » أن يدرس الم في الشعر العربي على أساس جديد. 
ولقد اعتمد البحث الاي حتى الآن على النوى (-ه/ ا ه/ ا سده) 


ال 


لأنها تسهل إقامة نظام نظري ميّاسك » وتقدر على وصف التشكلات 
الإيقاعية في الشعر العربي بكل أشكالها . وني هذا تسويغ علمي لاعتبار 
هذه النوى المكونات الدقيقية في هذا الشعر . 


117 ويبدو وهن النظرية الكمية بوضوح أعمق دلالة ني قضايا 
أكثر جذرية من الظواهر المشار اليها . إن الأساس الكمي ذاته أساس 
خاطىء حين يطبق على المكونات الصوتية للشعر العريبى ابتداء من الذوى 
الأساسة وانتهاء بالوحدات الإيقاعية (التفعيلات) . لقد أظهرت الدراسات 
المخيرية الي قام مما هذا الكاتب أن المقطع المغلق الطويل تتغير قيمته الكمية 
وعلاقته بالمقطع المفتوح الطويل تبعاً لطبيعة المصوئات ووصمودوط2 الي تركب 
المقطم . بل ان المقطع ذاته تتغير قيمته الكمية اذا ورد مفرداً » أو في 
وحدة صوتية معينة عنه اذا ورد في وحدة صوتية أخرى . ثم انه من 
الأكيد أن القيمة الكمية للتوى ( ده) (ده) ل لساده) 
لف فها بينها ولا مكن إنقاص هذه النوى الى « مزدوجة أساسية » أو 
سلسلة بين قيمها اننظام كمي » كما هو الشرط الأول في الأنظمة العروضية 
الكمية » حتى اذا قبل اعتبار ( سه ) مؤلفة من ( -/س ده ). 


؟" ب لكن أهم القضايا الكمية ترتبط بالنقطة الثانية المشار اليها أعلام» 
وما أثار ه مندور من كون التعادل الكمي في عروض الشعر العربي تعادلاة 
بن التفعيلات » لا بين الأجزاء الصغيرة . ويقرر مندوو هنا أن ( فعولن 
9 فعول ) ٠»‏ مثلاة ع ولذلك فإمهما تقعان في المواضع ذاتها . 5 يقول 
إن النظام العروضي العربي يبرز التعادل الكمي بين التفعيلات المتناظرة 
أيضاً مثل ( فعوان مفاعيلن / فعول مفاعلن ) » ولذلك ينشأ محر من 
هذا الآرتيب للوحدات" . والنتيجة الطبيعية لهذه النظرة » إن كانت 
صحيحة» هي أن يصح في وزن الشعر العربي تبادل أي تفعيلتين متعادلتين 
كفا حيث تقع إحداها. أي أن (ه/-ة/هع) ابي لها الم 0 


جح قي البنية الايقاعية ‏ 4 ١‏ 


0 أن تصلح بديلاة لأي تفعيلة لها الك 69 مثل (سه إسه إسامم 
أو 2ه عدم ]كه )+ ويعي ل أن” ( مفاعيان ) تصلح بديلا” 
ل (مستفعلن ) و (فاعلاتن ). وليس من شلك ي أن هذا ليس صحيحاً 
في عروض الشعر العربي ا فهمه الخليل » وليس صحيحاً في تشكلات 
الشعر العربى كا أعاد هذا الكاتب تركيبها » وليس صحيحاً في وزن 
الشعر العربي بأي مقياس كان . ذلك أن أكثر أسس الإيقاع في الشعر 
العربي -جذرية هو ارتباط القيمة الإيقاعية للوحدة » وطبيعتها » بالعلاقة 
التتابعية للنوى ١‏ -ه) (ه) رس ه)ء يا أظهر هذا البحث. 


لو صح قول مندور لتحول الشعر العربي الى فوضى لا ضابط ها . 
لأن كل (فاعلن) تصلح بديلاة ل ( فعوان) (ساه ةعسو / دهع 
وكل (مفاعيلن ) تصلح بديلا” ل ( مستفعلن ) و ( فاعلاتن ) » كا ظهرء 
وكل (متفاعلن ) تصلح بديلا” ل (مفاعلان )ع لأن سب و /س او 
ه/ ل ه) كميآء كا أظهرت الدراسات المخيرية الي قام مما 
هذا الكاتيب و (-و/د وه ) > ( دو/دو/ سد هة)د2 
وه/-ه/-ه). لكن هذا ليس خصيصة من خصائص الإيقاع 
العربي كا ييرز في الثراث الشعري . إيقاع الشعر العربي ينبع من التتابع 
الأفقي للنوى (--0) (ه) ١‏ ه) وهذا شرطه الجوهري 
الأول . أما شرطه الجوهري الثاني فإنه التالي : إن تتابع أي نواتين من 
النوى مخاق عنصرا آخر في الكلمة العربية » والشعر العربي : هو النير » 
الذي يرتبط باتجاه العلاقة بين النواتين المؤسستين للوحدة الإيقاعية . وللإيقاع 
جوهر ثالث :هو أن العربية تفيد يض من الاختلاف التركيبي لعناصرها 
المؤسسة في خلق الصيغة الوزنية أو الكتلة الي يفعل النبر من ختلالها ومخلق 
الطبيعة الإيقاعية . لكن الطبيعة التركيبية لانوى تلعب دوراً حيوياً في تمايز 
إيقاعات الشعر لا باعتبار رياضي زمني » وإنما باعتيار الآثر الذي تخلقه 
في تنويع مواقع النبر»والمسافات الي نحددها بين النئر القوي والنير الحفيف. 


للا 


وهكذا لا يرتكز التعادل الإيقاعي في العربية على التساوي اازمبي أو الكمي؛ 
وإنما ينبع من الإمكانات الي يوفرها تتابع النوى في اتجاه معين اوضع 
الندر في مواضع معينة . 

هذة حقيقة جوهرية بحب أن تؤكد دائ” . ذلك أن تحديد القيمة 
الكمية للمكونات الصوتية الصغيرة على درجة كبيرة من الصعربة . ولا 
يبدو أن هناك أي ميرر لاعتتبار (/ا) » أي المقطع القصير مساوياً لنصت 
فوسة و أن المقطع الطويل . واعّاد هذه الفكرة أساسا ‏ للتضوز 
الكمي" ٠»‏ ثم القول إن (7) بمكن أن بحل محل (-) [ أي أنه يساويه 
عملياً من حيث الدور الإيقاعى حين نجد أن الوحدة ١‏ لا)ء مثلا”؛ 
تعادل إيقاعياً الوحدة (7-1) ] ملو من شرط أولي للدقة العلمية هو 
الانتظام في تطبيق المفاهم الأولية . وتأكيد الفرق بن قيمة (1) وقيمة 
(-) مرة ء ثم إهمال هذا الفرق مرة أخخرى [ رغم ما يقود اليه ذلك 
من فقدان كمي كير أحياناً يا هي الخال قٍِ تعادل ( سما ) 


و(7/ا/ا-) حيث تفقّد قيمة مقطع طويل كامل ] » لا يصلح أساساً 
علمياً لنظرية سليمة في الإيقاع الشعري . 


١8‏ التصور السلمم » الذي تدسمه المعطيات الشعرية » هو أن 
ناغي دور الك من الإيقاع الشعري العربي ( واليوناني في اقتراح مبدثي) : 
ونصف الإيقاع الأول بأنه يقوم على تتابعات نووية معينة تشكل وحدات 
إيقاعية بمكن أن تلعب اثنتان منها دوراً إيقاعياً واحداً اذا توفر فيها 
العدد نفسه من عناصر معينة مركبة للنوى ( سواء تركبت النوى من مقاطع 
أو من متحركات وسواكن ١*)‏ » وكان اتجاه العلاقة بينها ( بالقياس الى 
مو ضع 0( هو) )2 الايجاه ذاته . هكذا يتضح سيب التعادل الإيهاعي 
بين زه ده سه/سلا) وبين (لا ل ة/07/ا/ا-) 
لأن عدد المتحركات ( أو المقاطع ) فيها واحد وانجاه العلاقة بينها هو 


تمض 


[ -ه/(--ه//!ا-) ] . ويكتمل الوصف حين يقرر أن اجماع 
النوى باتجاه معدن تلق شرطاً في الوحدة الإيقاعية ( والكلمة ذائها طبعاً) 
هو النبر الشعري الذي يلعب دور المنظم الإبقاعي الرئيسي والمشكل الإبقاعي 
الأول . وي مثل هذا الوصف لا تسند أهمية للقيمة الكمية للمكونات 
الجزئية » بل لطبيعة العلاقة بينها : هذه العلاقة الى تفرض كهوذجا معيناً 
للشر . وينشأ التعادل الإيقاعي من توحد موذجى الثبو قي وحدثين إيقاءيتين 
معينتين . إلا أن شرط وجود النواة (--ه) شرط تسبي » ففي مواضع 
معينة من التشكل الإيقاعي تنعدم هذه النواة »ء دون أن تتغير الطبيومة 
الإيقاعية ذائها » لأن الوحدة الجديدة تتركب بشكل يفرض تموذجا للدر 
فيها يتّحد بنموذج الثير في الوحدة التي تعادها إيقاعياً والتي تحري التتابع 
(-سهع . يدرك من هنا أن التركيب النووي ذاته قد يتغير دون أن 
تتغير الطبيعة الإيقاعية . ويؤكّد هذا الدور الجذري” لانير » لأن التعادل 
الإيقاعي بتحقق عن طريق توفير تموذج نيري معيان . ويدرك أيضاً من 
نسبية شرط ورود (- ه) في الوحدة أن التعادل الكمى ليس الفساعل 
الجذري في إيقاع الشعر العربي . 1 

بسبب من الخصائص المذكورة بمكن لوحدة إبقاعية مر كبة من النواتين 


وحده ) لالدا د أن نحل في موضع تتسق فإه مع الوحدة المركية 
هكذا و( سه) لو هع ( ه) . ذلك أن القيمة الكمية للنواة 
(- ه) ليست العامل الأساسي في إعطاء الوحدة (سساهااه) 


طبيعتها الإيقاعية » ولذلك يصح أن تتجاوب مع نواتين من ( ه )مع 
ان القيمة الكمية ل ( سه ) #تلفة جذرياً عن ( هويا" ) .إن 
تجاوب ( به ) مع ( هبه ) ينبع من حقيقة ترتبط بالنير: هي 
أن النبر على ( ب -ه ) له النموذج : 359 _ه ) والثثر على 
( هه ) له التموذج ( هه ) الذي يتحد بالأول . وتتأكد صحة 
ما يقال هنا اذا لاحظنا الحقيقة المدهشة في إيقاع الشمر العربي ٠‏ الي 
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لا يبدو أن مندور رأى مضاعفاتها » وهي أن (- ه) تصلح بديلة 
ل وه ) في الكامل والوافر » لكنها لا تصلح بديلا ها في 
اللبب أو البسيط مثلاة » حيث: تشكل ( سه ) وحلة بذامما هكذا: 


ب اح و سات 18 حكنت حا / 


حَْ ( دسو اعت ] 


ولو كان التعادل الكمي هو الأساس الاق لإيقاع الشعر لصح حلول 
(--هع بحل (ه) في أي موضع أو في أغلب المواضع على 
الأقل . وعدم جواز هذا إشارة الى أن رأي مندور ( والنظرية الكمية 
عامة ) لا يعكسان واقع الإيقاع الشعري في العربية بصدق . 

9 انه لو صحت النظرية الكمية لجاز أيضاً حلول ( ---ه ) محل 
و ده) وهذا طبعاً مستحيل ؟ واستحالته دليل آخمر على وهن النظرية 
الكمية . 

أما التفسير حسب النظرية الذرية فنطقي دقيق»ويمكن تقديمه باختصار: 
قح رادل ريت كك )1 عدم (-ه ) في المواقع التي تمكن فيها 
ل وس ه) ان محمل الثر الذي يفترض وجوده على (- ا ه)» 
أما اذا لم تصلح ( -ه ) لحمل هذا انير فلا يصح حلوها محل 
(سدااة) . أما ( سس اة) فلا يصح أن تتيادل مع ( سس ساه) 
لأن في ( هه ) نيرين وفي ( ده ) نير واحد . وعلى الصعيد 
ااسملي يستحيل توفر موضع يمكن زيادة نبر فيه دون تغير الكتلة الوزنية 
للتشكل, . وقد يقال : ألا يعي هذا أن (--ه) لا تصلح بديلاة 


ل( ه) لاوالاجاتة هي أن (- ه) صلح وي#سطمل ما 
حيث لا يؤثر اختفاء نر خفيف من ( 2ه ) على الطبيعة الإيقاعية 


للتشكل الكلي . فإنقاص نير خفيف ممككن » لكن زيادة نير قوي أو 
خفيف تؤدي الى تغير الطبيعة الإيقاعية للتشكل . 


الحا 


سوم 7 تبقى قضية أساسية ل تئاقش حى الآن » هي قضية تشكل 
وحدات إيقاعية لا من حدوث نواتين متلفتن قِ علاقة تتابعية » واتما من 
تكرار نواة واحدة علدداً من المرات . كذلك كن أن تتألف الوحدة 
الإيقاعية » أحيانا » من نواة واحدة . ويكثر هذا في حالة النواة 
١س‏ ه) عا في البسيط وغيره . وقد محدث أيضاً أن تتشكل وحدة 
إقاعية من النواة ( ده ) أو (-ه) في حالات قليلة جدا تقع عادة 
في نباية التشكل الإبقاعي لا في وسطه . 

وهنا يرز دور النير بروزاً خطراً » لأن القيمة الككمية للوحدة النائيجة 
لا تعادل القيمة الكمية لوحدة قد تتجاوب معها ء وبذلك لا بمكن أن 
يكون الم أساساً صاكاً لتفسر امكائية التجاوب » ويبقى النير وبحده 
قادراً على تفسيرها . 

في حالة ( هس ه) ء مثلا” » وهي مؤلفة من تكرار (--ه) 
مرة واحدة » تتجاوب الوحدة مع الوحدة (-داه ده ه) فإِذا قيل 
إن ذلك يصح لأن القيمة الكمية ل 9 ه) تعادل (هه) أوجب 
ذلك إمكائية تجاوب (سسده) مهم ( هس ه) حيما وردت الأخيرة. 
لكن هذا ء طبعآ » حر صحيح » لآن ( هه ) ترد في البسيط » . 
والغبب ». وغيرهما أماكن كثيرة ( خصوصا في اية البيس ) ولا تتجاوب 
هع معها . 

كيف ء تفسّر » إذن » إمكانية تجاوؤب (سه) مع (هده) 
في مواضع معينة ؟ أقرح” ان السبب هو أن (--ه) عكن أن محمل 
النير نفسه الذي تحسله (--هه) في أماكن معينة فقط من حدوتما » 

لسن ش عحمل ذلك ي آماكن اخرى . ولي الآماكن الأولى مككن 
1 (--ه) و( هه) أن تتجاوبا . وأمثّل لذلك محدوث 
(ه-و) جزءاً من (ه ده ه). هنا يتخل الدر النموذج التالي 
ودود شندوع أي أن ١-ه-ه)‏ يحب أن تحمل نيراً قوياً . ولأن 
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9( -0ة) كن أن حمل را قوياً حين تتكرر في الوحدة ذانها » 
بالشكل 2 102 ( مك أن تتجاوب (سه) مع (-هسه) 
5 ) بوي د ع 1 . أما قِ حالة حدوث 9( هاده )م 5 .أماكن 
أخرى وحدة” مستقلة"»فإن النير فيها جب أن يكون قويا على (-ه-هع)»ء 
ولا ممكن ل ( --ه ) أن تحمل النير القوي على (-ه) حين 

وتترز هنا قضية شائكة هي وؤقه الشركة وده )في أمكقة ترد 
فيها ( هس هه ) وستناقش هذه الظاهرة قٍِ فقرة مستقلة لأهميتها 
( عد فقرة لّمه١اءلمهس"!‏ ) ., 


أما حدوث تتابع مثل ( هه ) فإنه كاف اتشكيل وحدة إيقاعية 
ما يدل على أن وجوب قبادل ( -ه ) مع غيرها ليس شرطاً مطلقاً . 
وهنا يكني نحقق تموذج معين للدر لتكون الوحدة جزءا عضوي من النشكل 
الإيقاعي . وفي خالة ( هتفه )ع فإن برها : (-2-ه)» ويمكن 
أن تتجاوب مع كل وحدة يرد فيها هذا النموذج فقل بده عد 
و( نواه ) . وينطبق القول نفسه على ( هده ده ) لأن نيرها : 
وه هاه)»ء ويمكن أن تتجاوب مع ما له هذا النموذج أي 
(-ه هده 6 ويتفع + بالطرياة نفسها » أن تعدا 
الي تموذجها ( 5ه ) أو 5 5-2 ) تتجاوب مع (-أهاه) 
في مواضع دون أخرى ومع 23 جه ) في مواضع دون أخرى 
هذه مقدمات جزئية في التجاوب الإيقاعي على أسامن النبر » وستطرح 
صياغة متكاملة للنظرية في فقرة تأتي . 
الى 6 الدارسون الذين تبنوا النظرية الكمية الوصول الى 
0 لسن .سيط ل حم التحولات الوزنية قُ الشع_الء -:ي ٠‏ وبعل 6 
الفقيقة أن تكفي لوصف عاولاتهم ل العادح اء لآنها ' تخلص نظام 
1" 


الخليل من تعقيده الأساسي المتمثّل في فكرة الزحاف » والعدد الكبير 
للزحافات الممكنة في كل تفعيلة وكل محر في النظام الكلي . 

أما النظرية الي قدمها هذا البحث » فقد استطاعت أن تصوغ القانرن 
البسيط التالي للتحولات الوزنية : مم « يتحقق التعادل بين وحدتين وزنيتين 
( تفعيلتين ) في الشعر العربى إذا كان عدد المتحركات فيها واحداً وتناظر 
موقا النواةة سيوع فبياء . ( القانون لا ينطبق على الوحدة الآخصرة 
من التشكل ) . ويمكن » الآن » صياغة هذا القانرن باستخدام المزدوجة 
المقطعية ( قصير ‏ طويل ) » مما مجعل استخدام الأساس المقطعي أكثر 
فائدة وشرعية بإبدال المصطلح «المتتحركات ,» بالمصطلح « المقاطع ) © 
والنواة (١‏ ه) بالنواة (/ا) . هكذا يكون للقانون الصيغة التالية : 

مم ط : « يتحقق التعادل بين وحدتين وزنيتين في الشعر العربي إذا 
كان عدد المقاطع فيها واحدا » وتناظر موقعا النواة (لا) فيها » . 
( للوحدة الأخيرة قانون خاص إذ يفترض هنا التعادل المطلق في تركيب 
الوحدات عددياً وتتابعاً ٠‏ ) . ويكتمل وصف العروض العربي عن طريق 
المقاطع بملاحظة كل الشى وط الي تمّاها هذا البحث في حالة وصف العروض 
عن طريق المتحركات والسواكن . 

لكن صلاحية الوصف المقدم لا تعي بالضرورة أن" الشعر العربي 
رشعر كمي . 

فالتعادل الكمي ليس شرطاً مطلقا في إيقاع الشعر العربي » وإنما 
الشرط المطلق هو التعادل العدذي ثم ترتيب المكو نات الإيقاعية في وحدتين. 
ووصف هذا التعادل- تأنه تعادل كمي ليس ذا معنى عميق » لأن للكمية» 
كا قرارة سابقاً » مفهوما محدادا مغاير؟ في النظرية الموسيقية » واستتخدام 
المصطلح كمي لوصف هذين النوعين المختلفين من التعادل تمديد ومط” 


0-3 باستشناء واحد هو الوحدة الآخير.و ستناقش. هذه الظاهرة في فقرة قادمة 
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المصطلح لا مخدم غرضاً علمياً . ويصدق هذا التفريق على الشعر اليوناني 
ووصفه بأنه كمي" ٠‏ ويؤكد ضرورة إلغاء الضداية ( كمي كيفي ) كا 
اقرح سابقاً في هذا البحث . 

م*!- نمة نقطة أخيرة محسن أن تناقش الآن . أشير سابقاً الى أن 
الكامل والوافر مخرسجان على القانون الجذري للتحولات الإيقاعية : أي 
تعادل الوحدتين لوجود عدد واحد من المتحركات (أو المقاطم ) فيها . 
ذلك أن” وحدة الكامل (--- ه- - ه) ووحلة الواقر (- ده ده) 
تتعادلان مع وحدات تقل عنها متحركاً واحداً ( أو مقطعاً ) : 

(- سس هت ه) تعادل (دودهةس ا وم وس ة) 
(سسو سب ه) تعادل ( وسوس وس وس اوة) 

هل بمكن تقددم تفسير معقول هذه الظاهرة الغريبة ؟ 

لنظرية الكمية » ونظرية الزحافات ٠‏ تعجزان بوضوح مجعلها ضئيلي 
لقيمة عن فسير هله الظاهرة . ذلك أن ما عحدث هناء من وجهة نظر 
كمية ء هو أن ( لال -ه ) تتحول الى ر ته ) والى ( لاح ه): 
أي أن التعادل يتحقق ببن هذه الأجزاء ( لالا لا ) رغم 
فقدان (/ ) مرة . وحلول  (‏ ) مكان ( اا ) مرة أخحرى .ان 
يقال إن (17) يفقّد مرة » ويتحول ( 79 ) الى (-) مرة أخرى: 
تأثير على كم الوحدةءمع أن هذا لامحدث في أي موضع آنخر في العروض 
العربي » تسامح بالققم الكمية وانعدام للانتظام لا يصلحان أساساً لإقامة 
نظام متناسق . 

أما حسب نظرية النير المقدمة هنا » فيمكن القول إن (- اه ) 
[ التي تحمل النير ( كل 2ه ) حين ترد بعد ( اه )ء وتحمل 
النبر ( 5-2 غ حين ترد قبل ( -ه ) ( على أن تشكلا وحدةة 
واحدة ) ١‏ عكن أن تتجاوب إيقاعيا مع تتابع مؤلف من (-ه ده) 


1 ؟ 


يتوفر فيه تموذج النير نفسه الموجود في  (‏ ه) . أي أن 
( ههه ) ليست زحافاً أو شكلاة آثير ل 9س واس م)» 
وانما هما وحدتان مستقلتان يمكن أن تتجاوبا إيقاعياً في مواضع معيئة . 
ومخلمصنا هذا التصور لاوحدتين من مشكلة الزحافات واولة تقديم تفسر 
نظري لاسكون المتوهّم للمتحرك الثاني في السبب الثقيل » ومع أن مثل 
هذا التفسير النظري بمكن أن يُقدم في إطار النبر [ عدم وقوع الثر على 
الجزء ( ك5 ) من النواة ( له ) في أي موضع وإمكان سقوط 
هذا الجزء لذلك ]| ء فإن هذا الكاتب يرفض التعلق بفكرة المثال النظري 
وزحافات التفعيلة الواحدة . وتيعاً للتصور المقدم هنا » يقال إن الوافر 
كن أن يتألف من الوحدة ( 9 -»3 ) مكررةة ثم (8 هة )2 
أو من الوحدة (8-ه-1ه1 ) مك رأره” م الوحدة ( 89-ه] ). 
وهكذا “نحل مشكلة معقدة يعود ووجودها ٠‏ بالدرجة الأولى » الى ضطأً 
الفهوم النظري » وليس الى طبيعة الواقع الشعري تفسه . 

وما يقال عن ( اه سه ) يصدق أيضاً على الوحدة المعاكسة 


: النبر في الإيقاع‎ -١51 

تفرض دراسة النبر » مام كدراسة الك" » طرح الأسئلة المهمة : 
ما هي طبيعة النبر ؟ ما هو دوره في كلات اللغة ؟ ثم ما معنى أن يقال 
ان النير هو الأساس الجذري للإيقاع في شعر معين ؟ ذلك أنه ليس 
يكفي أن يكون الندر فاعلا أساسياً في التكوين اللغوي لكي يكون » 
بالضرورة » هو الفاعل الأول في الإيقاع الشعري الذي تنميه الفاعلية 
الشعرية للمتكلمين باللغة . وعلى عكس ما هو مقبول وشائع ع يود هذا 
الكاتب أن يطرح الفرضية التالية : إن نمو تشكلات إيقاعية في اللغة ليس 
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نتيجة فورية لكون الكم » أو الئر » فاعلا رئيسيا فيها "' » وإنما هو 
مرتبط أرتباطاً وثيقاً عفاهم متعددة © منها © مثل” ٠‏ مقاهم عميقة التأثير 
حول طبيعة الشعر » وعلاقته بالغناء » والموسيقى من جهة » أو بإيقاع 
اللغة اليومية ( لغة الحديث والثثر ) من جهة أخرى »2 م بطبيعة الإيقاع 
يي في الموسيقى ذامها 1 

ثمة أدلّة” مهمة على صحة هذه الفرضية : لا يكفي » مشلا ء أن 
يدرك كون التير فاعلاة أساسياً ني اللغة الانكليزية ليتحداث عن الدير 
باعتباره الأساس الأول لإيقاع الشعر الانكليزي . فن الصحيح تاره مخيا أن 
وجود الندر في الانكليزية م عمنع من تصور إيقاع الشعر ا قبل 
تنشو سس (عمطقطت) © وعير القرون بيعده » على أنه نايع من عدد المقاطع 
الي يتركب منها البيت الشعري . ولا تسند أي قيمة » في هذا الشعرء 
الذي يوصف بالطل ( «وويملا وأطقلارو» '' الى كون المقطع منبوراً أو 
غير منبور ٠‏ ثم إن كون الندر فاعلا > أساسياً في اللغة ملمح عام » وينبغي 
أن نتحاول تحديد الطريقة - أو الطرق -- الي محاول مما الشعراء استغلال 
الندر في خاق تشكلات إيقاعية معينة » وندرس طبيعة هذه التشكلات 
وكوتها منتظمة إطلاقاً أو ذات انتظام نسي . ذلك أن الشعر الانكليزي 
نفسه استغل التير في تكوين أكثر من نظام إيقاعي واحد » إذ طوار 
غطاً إيقاعياً ينبع من عدد المقاطع المنبورة في البيت » دون إسناد أي 
أهمية الى العلاقات الرتيبية بين المقاطع المتبورة والمقاطع غير المتبورة . 
الأساس الإبقاعي هنا هو تساوي عدد النبرات - أو تقاربه ‏ بين بيت 
وآخير » أما التركيب الداخلي للبيت فليس ذا دور في النظام الإيقاعي 
الناتج ٠.‏ وهذا النظام الذي يوصف بالممطلح معوعة/؟ - ووومنزك 11 وجهان 
فرعيان . كذلك طور الشعر الانكليزي » تحت تأثير عوامل خارجية 
أبرزها المفاهم اليونائية في الإيقاع » نظاما آخر مبنيآ على الدر هو ما 
يو صف بالمصطلح «عويه7٠‏ 6م10 . وهو لا ستغل عدد المقاطع المنبورة 


خض 


فقط بل عدد المقاطع غير المنبورة » واتجاه العلاقة الأفقية بين المنبور 
وغير المنبور . ويسمى هذا النظام أيضاً «هم/؟ دوعماى - واطفتاروه "" 
ورغم إمكانية تبادل هذه الأنظمة الثلاثة وتداخلها ؟". فإن لكل خصائصه 
المميزة وقوائينه الخاصة ) نمة واحد من البحور هو ال (عتابوأهو) حسب 
النظام الأخير يباغ من الشذوذ حدودا تجعل من الأفضل اعتبار نماذجه من 
ال (©7618 - ووعنا5) 4 1 . 


/؟- ادير في الشعر العربي : 


0 بحل رواج النظرية الكمية دون تمو انجاه مالف يي قهم سس إيقاع 
الشعر العربي . و عسل هذا الاتجاه في الا>ان بدور النير في إعطاء الإيقاع 
العربي خصائصه المميزة . وقد دعا الى هذا الانجاه عدد من الياحشين 
تواوعتة اد 1 بين الامان بأن دور النر في الإيقاع مطاق » و لمان 
يأن هذا الدور 5 وأبوة هن تبى النظرة الأولى غويارد (لموروسق) ؟" 
أما النظرة الثانية د تبناها فايل'" ومندور'" ودارسون آخرون" . لكن 
آراء الباحثين اختلفت قُُ نحديد طبيعة الدر ودوره قُ تشكيل الإيقاع . 
وستعرض هذه الدراسة خلال تموها لوجهات النظر المختلفة بتقصٍ أجانا» 
وإشارات سريعة أحياناً أخرى » ولن تناقش هذه الآراء الآن . 


لكن نمة نقطة جذرية الأهمية أشير اليها سابقء وبجدر أن تناقش هنا: 
ما معبى أن يكرت التر فاعلا إيقاعياً»وكيف تتشكل الأنماط الإيقاعية 
على أساس من الاعياد على النير ؟ ولفهم ذلك مجدي هنا أن تلد طبيعة 
الئر بطريقة أكثر تفصيلاة مما سبق في هذا البحث . الدر فاعلية فيزيولوجية 
تتخذ شكل ضغطر أو إثقال يوضع على عنصر صوتي معين في كلمات 
اللغة *" » ويمكن تمثيل هذه الفاعلية باستخدام مخططات بنانية : اذا كان 


برقا 


مستوى الضغط في نطق المكونات الصوتية ( 2 ءات ء ب ) واحدا 
وهي متفرقة » بمكن وصفه بيانياً بالمخطط التالي (0682]1) : 


فإذا اجتمعت هذه المكونات في كلمة » ووضع النئر على ( الكاف ) 
مثلا” » اكتسبت (١‏ الكاف) ثقلاة فيزيولوجيا ضاغطاً . وعكن التعبير عن 
العلاقة ببن المكونات ٠»‏ عندها © بالمخطط البياني التالي (87:2/) 


أو بالطريقّة التالية (8714) 


ندا نا يفففقلنا 
ف" وص ل 


لحف 


وحين تجمع كلات ست” » إحداها (كتسّب”) » في تعبر لغوي » 
يمكدن أن عمقل النبر فيه بالطريقة التالية (020711) : 


3 1 ١ ق‎ 0 5 


لكن النموذج الناتج لا يشكل نسقاً مننظا" يسمح باعتباره تشكلاة 
إيقاعياً متميزاً . فإذا تتصوار الإيقاع الشعري قائة على أنساق منتظمة 
ذات نسب متميزة فقط » فإن تشكل نموذب يري مقبول مشروط بدخخول 
مجموعة من الكلات في علاقة تتابعية يقع فيها الذر في مواضع منتنظمة 
يشكل مجموعها نسقاً إيقاعياً ذا هويّة واضحة . هكذا بمكن أن ينشأ 
إيقاع شعري من دخول الكلات ( كتاب » جميل » بديع » مفيد ) 
في تتابع_ مواقع النبر فيه يعبثّر عنها المخطط التالي /0/80» . 


ل إن ١ ١‏ 
سج ست وس سس سي رسب م 


ومكن أن يوضح دور النبر المحدد هنا بالإشارة الى تماذج النير في 
البحور الرئيسية في الشعر الانكليزي [ التمط القائم على المزدوجة 
( مثبور جه-> غير منبور ) ] كما تناقش في سياق تطوير النموذج 
الرياضي في هذا البحث . 

١‏ بتوفر ني النظام الإيقاعي القائم على التبر » إذن » قالب 
خارجي يحب ملؤه عن طريق اختيار الكلات: الي يقع عليها نير لغوي 
معين والي تحقق بتتابعها النموذج المطلوب للنبر . لكن ذلك » طعا » 
ملية صعبة التحقيق إذا تصورنا أن كل كلات اللغة لما نير محدد » وأن 
هذا النبر لا ممكن التلاعب به أو تعديله . وقد يؤدي ذلك ببساطة الى 
استحالة تأليف شعر له إيقاع مطلوب دون قسر » وتعمل وتصنع 
كبيرين . من هنا نشأت ضصرورة قبول وجوه خاصة للتعامل مع النثر » 


يفف 


والفصل النسي بين الندر اللغوي والندر الشعري » ومن هذه اللقيقة تنبع 
ضرورة دراسة العلاقة بين هذين النوعين في الأنظمة الإيقاعية القائمة على 
الدر ٠.‏ وستناقش هذه العلاقة في فترة قادمة (عد فقرة 44 442 ), 
بم الآن وقد حتدادت طبيعة الندر وأثره في الكلات » وكيف 
مكن أن يؤدي استخدامه الى تشكيل إيقاعات شعرية معينة»ونشوء نظام 
إيقاعى نري ممكن أن نتساءل عن وجود الندر في الكليات العربية » وعن 
إمكانية استغلال الندر - إن وجد - لإنشاء نظام إيقاعي ذيري.لكن قراية هاده 
التقطة ستؤجل الى موضع آخر » إذ أن ثمة صعوبات كثيرة تعترض البدء 
بدراسة النر اللغوي والانتقال بعد ذلك الى دراسة تماذج الثير الشعري » 
وسيتيع الآن منهج معاكس لكنه ضروري فتناقشنا أولات” ظواهر وزلية في 
تشكلات إيقاعية محددة »؛ وتثار أسئلة حول طبيعتها » ثم تدرس 0 
تفسر الطبيعة غير المتتظمة لهذه التشكلات على ضوء الم والندر . 
يتأكد © مهذه العار و » كون النر فاعلية إيقاعية أساسية في الشعر 0 
تطرح فرضية حول كون النبر الأساس ا ل 
في هذا الشعر . وتناقش عندها قضايا النير اللغوي وعلاقته بالنير الشعري. 
ثم تعرض فرضية تحاول محديد مواقع النبر ني التشكلات الإيقاعية» ويقارح 
أن هذه التشكلات قائمة على الأنساق الي تنشأ من وقوع الثر في مواضع 
معينة منها تبعاً لشروط وقواعد ترتبط بطبيعة النوى المؤسسة للإيقاع 3 
زوقشت في ها سبق من هذا البحث . 


يفف 


إشارات 


ارا.ء شلاا» ما فمله ايقالد (787/810 .11) بالشعر العربى » والتهليل الذي قويل به عمله» 
حتّى ان مكانته عدلت بمكانة الخليل بسعطحية ما أظن فايل أو فيلهاوسن (28كنتقطلاة77) أو 
ايقالد أو مستثرقاً آخر كان بحد الحرأة على أظهارها لو انه كان يدرس الثراث الأوروبي . 
را . فايل ود.م.١1)»‏ » طق . و رأيت رايت ( اطع .7 ) 

ةلدلا عع10اطسمن) .له 30 ,ع95تع سد عتطقتة4 ع5 01 ممسسوء0 4 
.220500 نلأعنام8 غعة2 (1898 ,عم2108ةطتصون)) 11 .701 وووعط 
ورا . آراء ليال الحديثة نسبياً : 
لقال 17مل1 2[طتتتدامة) رجطعه18 عتطهمة4 العتعسمة4 آله قسمتتو افصو : المجهآ .ملكت 
كنال .مم (1930 ,عاتملا بعل<) وووعط 
خصوصاً دراسته للبسيط حيث يعتبر شكله الأساسي (- اه 30 هس س- ه) لكي يتاح 
له تقريبه إلى العروضص اليوناني . ويصدق ما يقال على اعتباره اللفيف مؤافاً من (- ه-- ه 
سه ]سساو لدو ساا.) ( ليال يعطي الرموز بلغة المقطم ) ا 
مم را . آخر هذه الآراء الساذجة في عمل فون غرونباوم (امتقط 1106 ده ,©) : 
لاتقنةاارطا منعغي ا علقاصةء:01 ين ععمعن 1م00) وسوتلصآة عطاذ ,دمعلاءه< عتطويظف 
.29 .م (1935 ,تامع ستدده810) ووعط «بواأكرعء انمتا قسقتلسة روممقوامع]1 

رأ.ء مشلا » دراسة ابراهيم أنيس الي تناقش في فقرة قادمة ( فقرة 56 ) . 

» عدء فقرة (0ا١)‏ . 

من الشيق أن النظام اليوناني يطلق على الوحدة الوزنية والبحر المصطلح (20656) ء وهنا 
ليس قياساً للزمن » وإنما هو قياس الطول . ومن الشيق أيضاً أن النظام العربي يستخدم المصطلحين 
« الوزن ع و م البحر » » وليس فيه| إشارة إلى الزمن » و إنما الاشارة إلى مفهوم الصيغة الصوتية 
والتموج الإيقاعي صعوداً وهبوطاً واستواء . ثم ان المصطلح « تفعيلة » يشير أيضاً إلى صيغة 
اشتقاقية من صورة أصلية » و ليس إلى مفهوم زمني » بيا يشير المصطلح اليوناني « قدم » 5001 
إك قياس للطول لا الزمن . 


رض 


١ 
1١١ 


١ 
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را . درأسة عياد القيمة لهذه الفكرة » ورد »؛ ص : ##و- ؛ه. 

رأا. »هأس »)ورد» ص : ولا. 

را . « الشعر العربي » غناوه أتشاده » وزنه » و المجلة » ع 70 ( القاهرة » مارس آذار ‏ 

.1١١ : ص‎ )4 

سا . 

يبدو أن وراء رأي مندور تصوراً الحروف الصائتة على انها حروف المد ( ١‏ » و ءعي) فقط 

دون الحروف الصائتة القصيرة ( الحر كات ) . اعتباراً الحر كات صائتة أو شبه صائتة يجمل 

رأي مندور خاطتاً . 

شا 3 

استخدام المصطلح « الحروف » مضلل . يقترح هنا استخدام المصطلح « المصوتات » لتر جمة 
(قعسعدمطم) , 

يصدق هذا على الشعر العربي حتى الآن . لكنه لا ينفي احّال تطور الإيقاع باتجاه مختلف . 

را . الرأي الشيق الذي يطر حه النويبي » ورد » ص : ٠0م‏ -08"#. 

ليس بصورة مطلقة طبعاً » وليس في كل سياق » وإنما في بحور معيئة » وحين تشكلان وحدتين 
تقلتين » غالباً » إن لم يكن إطلاثاً . 

القانون الذي يقترحه النويبي » نقلا عن أنيس » لا يكفي » لأنه يلخص ٠١‏ يحدث في الأوزان 
المختلفة في قاعدة مختصرة لكنه لا يفسر ما نحدث في وحدات بذاتها ؛ في ام وام 
المدروسة هنا » مثلا » يعجز القانون عن تفسير عدم دخول التغير على الحزه (-- 0 ) ويعجز 
في الوقت نفسه عن أن يفسرعدم تغير المقطعين الطويلين مع إلى قصيرين إلا في الرجز (على ندرة) 
دون الحفيف والمنسرح أو حى الكامل . 

را . مناقشة آراء أنيس الكمية فقرة (58) . 

را. فايل » ود.م.ا»ء طحء وفون غروتباوم »وردء» ص : وى 

را.«في الميز ان الحديد» ط . “ » مكتبة نمضة مصر ( القاهرة » د . تا. ) ص : ١4‏ - 
000 

عدا الكامل والوافر » طبعاً » كا أشار الفصل الأول » ثقرة ((9) . 
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را. مالوف »)ورد ص ١79:‏ 16م .1١#9‏ 
سا.ا ص : 79 2 ام 1١#"‏ . 


1" في البنية الايقاعية  ١١‏ 


7" 
وف 
53 
تنا 
5" 
0" 
كن 
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سار ص : #89 096 - لا. 
را . مغطط التداخل كبا يوضحه مألوف »© سا. ص : 83# . 
سا. ) ص : 4”. 


رأ . مناقشة آراء فايل » يلي فقرة ( 54) . 

را . في الميزان الحديد » عين . 

منهم النوبي » ا أشير سابقاً » را . ورد » ص : "٠١‏ -868 ؟ورأ 
للكراء المختلفة » ود . م.ا» » طاق. 

را. مقالة ى البر ىه (8512655) في معتسطللءظ هتلعدممءمسظ ؛ 


ورد . 


حفن 


را. عرض عياد لآراء غويار ومناقشة لها » ورد » ص : 8" -45 © -/١‏ 66م . 


. عرض فايل 


وشولر » 


الكم والنبر مؤسسين أيقا عيين 
وبعض الضلواهر الايقاعية المعقدة 


الفضيل اخاسن 


به*؟ ‏ أن نرفض نظاما تتقليدياً » ونخلق نظاماً جديداً » فعل” 
طموح الى استشراف أبعاد لما تُستشرف” . والرفض لذات الرفض ليس» 
بالضرورة » فعل” نلق . أما إذا كان الرفض تعبيراً عن إدراك عميسق 
للأسسى الجذرية الحقيقية لكون ما » وعن إمان بأن النظام التقليدي مفق 
في كشف هذه الأسس » فإن الرفض فعل' خلق وحيوية . وإذ يكون 
الرفض فعل” خلق ٠‏ يكون النظام الجديد الذي يبلوره فعل” تجلية. واعداً 
بإعطاثنا القدرة” على استكناه بُنى جديدة . كل" نظام » مبل التحديد » 
يتجاوز إعادة” تركيب بنية قديمة الى الإطلال وعلى وجود تضيثه البنية” 
الجديدة » وجود لم يكن مكنا الإطلال عليه في غياب النظام الجديد . 

لعل" شرعية نظام جديد » وميرار تبنيه » أن يتحدادا » في الواقع» 
بقدرته على الكشف لجوانب مجهولة ني الكون الذي يدرسء» وعلى تفسير 
ظواهر ©» من هذا الكون » استحال إدراكها باستخدام معطيات النظام 
المرفوض . ولا يكفي أن ينسجم النظام الجديد مع ذائه » ويكون سلها” 
في إطاره اللخاص ليبرا تبنيه تبريراً مطلقاً . 

هذا الفهم لعنى الرفض » يصبح من الحتمي” أن عمْتّحن النظام 
الجديد في فهم إيقا ع الشعر العربي » الذي يطرحه هذا البحث؛ بامتحان 
قدرة النظام على استكناه جوانب مجهولة من إيقاع الشعر . ويصبح حتمياً 


ذف 


أيفآً أن يسأل” : أي" وعد محمله النظام الجديد في ثناياه ؟ وبأي اتجاه 
يقود ؟ وهل يفتح آفاقاً طرية أمام مد" الرؤية المكتنهة ؟ وما طبيعة هذه 
الآفاق ؟ 

وم« ١‏ لعل" أهم ما يعد به النظام المقترح هو إمكان تناول إيقاع 
الشعر العرسبي من حيث هو حيوية نخمية موسيقية » ترتبط ارتباطاً حميا” 
0 اللغة وتر كيبها الإيقاعي » من جه » وبطبيعة التشكلات الرشيقة 

ى نمتها الفاعلية الفنية العربية » من جهة أخرى : فدراسة الشع بر العربي 
ف العروض التقليدي 2 وق أحاث المعاصرين 3 0 تتجاوز ممحاولة تحايل 
التركيب الوزنى له » إلا في عدد قليل جداً من الاستشرافات النقدبة . 
ويبدو هنا بوضوح أن نمة تمييزاً يطرح بين التركيب الوزني للشعر » وبان 
الحيوية الإيقاعية فيه . والتمييز ليس خاصاً بهذا البحث » فقد سبق الى 
الدعوة اليه عدد من الباحثين' . لكسن العروضيين العرب بعد الخليل" » 
العقل, الفذ” » ا في التفريق بين المستويين : الوزن والإيقاعء وكان 
حديثهم كله -حديفاً عن الأول ١‏ ويفعلهم هذا أكدوا أنهم لم يفهموا 
البعد الحقيقي الجذري لعمل الحليل» وحو لوا العروض العربي الى عروض 
كمي" نقي ذي بعد واحد يفن بذلك بعده الآخير الأصيل : حيوية الننر 
الذي يعطي الشعر العربي طبيعته المميزة . 

'محدتد التركيب الوزني. الشعر » في هذا البحث ٠»‏ بأنه هابع الذي 
تك ونه العناصر الأولية المكونة للكلات 4 وتشكل هذا ذا التتابسع قُ كلة 
مستقلة فيزيائياً لها حدان واضحان : البدء والنهاية . د للكتلة هنا أن 
تعي الوحدة الوزنية الصغرى ( التفعيلة ) . كا بمكن أن تعبي الوحدة الي 
تنشأ عن تر كيب عدد من الوحدات الصغرى (الشطر 2 باعتباره » 
في الشعر التناظري » تركيباً لشطرين ) . أما الإيقاع فهو شيء آنحر . 
انه الفاعلية ابي تنقل الى المتلقي ذي الساسية المر هفة الشعور بوجود حركة 
داشخخلية » ذات حيوية متنامية © بمتح التتابع الحركى وحدة نغمية عميقة 


خرف 


عن طريق إضفاء خصائص معينة على عناصر الكتلة الحركية » تختلف 
تيع لعوامل معقدة . الإيقاع » إذن» حركة متنامية متلكها التشكل الوزني 
حن تكتسب فئة من أوأه خصائص عتميزة عن خخصائص الفئة أو الفئات 
الأخرى فيه* . الإيقاع » بلغة الموسيقى » هو الفاعلية الثي تمنح الحياة 
للعلامات الموسيقية المتغايرة البي تؤلف بتتابعها العبارة الموسيقية*. واستخدام 
لغة الموسيقى هنا ذو فائدة كبيرة » ويمكن » في الواقع » أن تعين 
الموسيقى النظرية على تفهم طبيعة الإيقاع الشعري عوناً كبيراً» اذا استخدمت 
معطياتها نحذر » ودون تعسف أو قسر للشعر نفسه » كيا ستتحاول هذه 
الدراسة أن تظهر . 

وم ١‏ يبدو أن الأذن البشرية » كا يقول ثقة في عل الموسيقى : 
« تطلب من الموسيقى توفير وجود محسوس أوحدة زمنية - توفير شعور 
بمزمن" (مسددهمهم يتك في الخلفية » بشكل واضح للسمع أو غير واضح 
له » وهذا ما نسميه (١‏ النقرة » قوعم " . ويرى شولار (ووآمطء5) أنه 
مالم توجد هذه النقرة « فإن من المشكوك فيه أن أي موسيقى بمكن أن 
توجد » لأن وجود النقرة يمكن أن "مس" حتى في إيقاع الأغنية البسيطة 
لحر 0 وإذ تتوفر النققرة وأنحس لصبح :دن الضروري توفر شرط 
آخر » قبل أن يتكون تأليف موسيقي : هو أن مجتمع النتقرات في مجموعات 
ثنائية أو ثلاثية . فالعقل « لا بمكن أن يتقبل أصواتاً متتابعة بانتظام دون 
أن يضفي عليها نوعاً من التجمسع في وحدات » اذا لم تكن الأصوات 
تنتظم في مجموعات واضحة تلقائياً » منذ البده . حين نصغي الى ساعة 
تنك" فإن العقل يسمع وقعها إما بالشكل تيك تاك أو تيك تاك تاك. 
وهذه حقيقة من التميز والثيات نحيث يصعب أن نصدق أن حدث التكتكة 
هو . في الواقع » دوت ثير إطلاتآ . إلا أن كون هذا الأثر أثراً ذاتياً 
محضاً » يُدرتك من حقيقة أن جهدا واعياً ضئيلا” محوال الأثر من طريقة 
التجمع الأولى الى طريقة التجمسع الثانية » ثم يعود به الى الأولى من 


"١ 


جديد . فا مستمع 3 لا صانع الساعة » هو المسمؤول [ عن خلق التجمع ]| اث 

ويؤدي مجميع النتقرات الموسيقية الى تشكل الوحدات المسماة «مقاييس» 
(2855 ,قعكتاقة386) »> الي فصل بينها قي السلم ا موسيقي بالحاجز (ممناسة8) . 
ومن المهم أن يلاحظ أن الحاجز يوضع دابا قبل النقرة المنبورة مباشرة . 

يلاحظ شواز أن المقاييس «ومسهدم المؤلفة من نقرتين وتلك المؤلفة 
من ثلاث نقرات هى الوحدات المقيقية الوحيدة . وذلك أن أي مقياس 
آخر يتألف من تركيب المقاييس الثنائية والثلائية إذ أن ( 4غ -8+ 8 ) 
(كع مبع)نل روح عدم د )ل [ هص روربم 
أو ر" + ؟)]ء[لا-(؟+++8 ع أو رم+م+) 
أو (؟ + م + ؟) وهكذا"! . 


9م يسهل التحقق ٠»‏ هنا » من كون الإيقاع يرتيط ارتباطاً 
جذرياً بتمييز وحدة أولية » أو نواة زمنية هتميزة يقع عليها الدر . 
ويلاحظ شولز أنه من المستحيل أن توجد مجموعة من علامتدن ع أو 
نقرتين » أو مقياسين معاً » دون أن تحمل إحداهما نراً أقوى من الأخرى. 
أما إذا وجدت مجموعة من ثلاث وحدات ( سواء كانت الوحدة ثقرة 
أو مقياساً ) فإن إحداها تحمل الندر القري » وممكن أن تحمل الوحدتان 
الباقبتان الندر ذاته ( في حالة المقابيس يكون مطلع الأول ذا نير قوي 
ومطلعا الآخرين ذوي نير متعادل أخف من الأول ١٠١)‏ . 

الإيقاع الشعري في معظم أنماطه ؛ يشارك الإيقاع الموسيقي هذه 
الخصيصة الأساسية . إنما ينبغي أن تؤكد من جديد الحقيقة التالية : إن 
النوى الأولية في الإيقاع الموسيقي متعادلة زمنياً » أي كمي » فكل ثقرة 
8080 تستغرق الزمن نفسه» حبى لو جزئت إحدى النقرات الى مركبات 
أصغر (هندهه-ضبو) . أما ني الإيقاع الشعري » فإن النوى الأولية لا تتعادل 
ف ؛ وإن اختلف ذلك من لغة الى أخرى » وتبعاً لتحديد النوى . 


ضفن 


يحاول شولز أن محلل أمثلة من إيقاع الشعر الانكليزي بطريقة التحليل 
الموسيقي 3 وق عمله هذا عون على فهم. العلاقة بان الشعر والموسيقى . 
يقول : إن لكل بيت قي قصيدة عادية عددا ثابت] من ١‏ النيرات » 
(تعددع ام القوية » وهي حمس قِ بيتك عادي من قصيدة شكسبرية من 

« الشعر المنطلق ) (ونع7 علسمولم) . وبمكن للببدت أن ينقسم الى 0 
(وعد8) »> لو الموسيقية تماماً ٠‏ بوضع حاجز قبل كل بر قوي . 
هكذا يمكن أن يكتب البيت الشعري. ا العلامات الموسيقية + 
كالتالي؟" . 


لل ل ل ال ل لال ل 


في الشعر الانكليزي يتحقق الشرط الأسامي لتكوان الإيقاع النايع من 
الذر وهو ايز نواتدن أوليتن تعطى إحداههما خصيصة لا تمتلكها الأخرى 

في التشكل الشعري . هاتان النواتان هما المقطعان المثبور وغير المنبور. 
وإذ تتأكد حتمية توفّر مثل هاتين النواتين في الشعر لكي تخد الإيقاع 
صورة حيوية تقوم على النبر » تتأكد » أيضآ » أهمية أن نسأل : هل 
تتوفر في الشعر العربي نواتان أوليتان يمكن أن تشكلا أساساً حيويا للإيقاع 
الشعري ؟ وهل يستطيع نظام العروض التقليدي أن يكشف وجود هاتين 
النواتين » وما هي ميزة النظام الجديد أو نقاط ضعفه فيا يتعلق هذه 
القضية جذرية الأهمية ؟ 

4 4 تفترض ماولة الاجابة على التساؤلات المطروحة استكتناه 
الآسس الحيوية لإيقاع الشعر العربي بطريقة جديدة . فالعروض التقليدي 
بانقسام التشكلات الوزنية فيه الى وحدات ضخمة ( التفعيلات ) متغايرة 
التركيب + يمجز عن كشف النواتين الضروريتين لنمو الإبقاع الشعري 
بالمى الذي حددته الدراسة فها سبق . ورغم أن الخليل ميز النواتين 


رقف 


(-ه) (-ه) على اهما مر كبان أساسيان في الشعر العربي » فإنه 
م يكتنه دورههما الإيقاعي عل سن موسيقية » وحجب عن الدارسين الذين 
تبعوه حقيقة الإيقاع اذ أضاف الى النواتتن نواتين معقدتي التركيب هما 
(--) ره ) » ثم صاغ نظامه كله في الوحدات الكبيرة الي 
لا تفيد في دراسة الإيقاع » لأنها تعمتي مكوناته الأساسية . هنا تدرك 
الميزة العظمى للنظام الجديد . فهو ييز نواتين إيقاعيتين ني كل نش 


وزني » مشل (سده) (-ه)أو (سه) وس ه) أو 
(-سه) (-ه) ويؤكد إمكانية اتاذ ( ه ) شكلين 


إيقاعيين محيث تمكن من تمو تبادل ثنائي للر » موفرة مهذا أكثر الشروط 
جذرية لنمو الحركة الإيقاعية على أساس الذر . يكشف لنا النظام الجديد 
أن كتلة وزلية ما » مثل : 

هس ( سددوساو-ادة ووس دل ةدو د دودو دو ) 

تركب من حدوث نواتين أوليتن في سياق تتحدد العلاقة بينهم| فيه 
بوضوح . لكن هذه الكتلة « صلدة » جامدة » لا حيوية قيها وهي 
بشكلها الحالي » والعقل لا ممكن أن يتقبلها دون أن بحاول تجميعها في 
وحدات متميزة » تمام كيا حدث في الموسيقى . لكن تجميسع الوحدات 
يفرض فعلا أساسياً هو نييز التوى » ضمن الكتلة كلها » وإعطاء كل 

فئة منها خخصيصة لا تمتلكها الأخرى . ولا ممكن أن يتم هذا التمييز عن 
طريق .كمي: صرف . 

ويبقى أن تميز الوحدات عن طريق النسير » لأن تمييزها عن طريق 
الم فقط محواها الى سيل من التتابعات الحركية الي تتجمع في وحدات 
وهمية لا بميزها إلا فئرات .الصمت البي تفصل الواحدة عن الأخرى . 
وكيبز الوحدات عن طريق النير يتم بأن تحمل بعضها يرأ قويآء وبعضها 
الآخر نر خفيفاً » أو يرك دون نر . أي أن الكتلة الوزنية السابقة مكن 
أن تنقسم الى الوحدات التالية : 


ترق 


4 7 
1م) ا د 0 2 ا 


هذا نطبق طريقة النير الموسيقي على الكتلة الوزنية في الشعر . لكن 
ما ينتج » كما هو واضح ٠»‏ ليس إيقاعاً من إيقاعات الشعر العربي » 
وانما هو شبىء جديد . 


بتحليل الأسس الي اعتدّمدت في توزيع الوحدات ني (41) © يرز 
بوضوح كون العمل الذي قام به المحلّل عشوائيآ لا انتظام فيه أولا مسواغ 
له . فقد جمعت في الوحدة نفسها نواتان متحدنا الحوية. مع نواة مختلفة 
عنها » ثم جمعت في وحدة أخرى نواتان متحدتا الهوية » ثم ألفت 
الوحدة الثالثة من نواتين مختلفتنء بينا ألفت الرايعة بطريقة مشامبة للأولى» 
لكن مع اختلاف طبيعة النواة المتكررة وترتيب النوى . وعلى صعيد النبرء 
وضع نير قوي على نواة من النوع الأول في وحدة ؛ وثير خفيف على 
النواة المعادلة لها في وحدة ثانية . يل ان هذه الغايرة في النبر حدثت في 
الوحدة نفسها . ثم إن المحلل لم يراع شرطاً أساسياً هو وجوب كون 
النواة ذات النير القوي بداية الوحدة الأولى وبداية الوحدات كلها بعد ذلك. 

النموذج النبري الشاذ جاء وليد عشوائية عمل المحذّل إذن » وجاء 
مفتعلا” » لا تألفه الأذن » ومن أجل تفادي ما حصل » ينبغى العمل 
على أسس موسيقية واضحة . الأساس الأول هو أن الثر القوي يقع على 
النواة الأولى في كل 5-9 » وأن النواة ذاتها هي بداية كل الوحدات . 
بتطبيق هذا المبدأ نقتم الت ابع الحركي » الكتلة الصلدة » الى الوحدات 
التالية مشكلا النموذج دري يِ 0 


و) ل 1 2222 05 


وتدهشنا النتيجة الني حصنا عليها : إن التوزيع الإيقاعي للوحدات هنا 


نارفا 


أن هذا التوزيع متّحد الهوية بالتوزيع الذي قدمته هذه الدراسة في القسم 
الأول » حتى قبل أن تصبح قضية النير عاملاة في تحليل أوزان الشعر 
العربسي وإيقاعه . ولعل في هذه الحقيقة ما يشعر بشرعية التوزيع المقرح 
هنا » ذلك أن الوصول الى النتيجة ذاتها بتطبيق قواعد النير الموسيقي 
وقواعد التحليل الى الوحدات الأولية قبل أن مخطر هذا الكاتب استخدام 
أسس الموسيقى النظرية » أمر لا ممكن أن يكون وليد الصدفة . ثم إن 
غياب التعسئض غياباً كاملاة من هذا التحليل » والفرق الواضح بين النوى 
الموسيقية والنوى الإيقاعية في الشعر من حيث كون الأولى متساوية كمياء 
والثانية مختلفة الك » ليشعر بأن النتائج الي وصلت اليها الدراسة لا يمكن 
أن ترفض بسهولة . وليس من السهل هنا توجيه النقد الذي وجه الى 
تيل غويار الذي حاول أن يفرض تعادلاة زمنياً » موسيقياً صرفاً » على 
الوحدات المكونة للإيقاع الشعري" . ثم ان من الواضح أن المبدأ المطبسق 
هنا لا يسمح باستنتاج أن النبر مطلق من حيث ارتباطه بالنوى » ذلك أن 
العامل الذي يفرض ارتباط النير بنواة معينة هو العلاقة التتابعية للتوى يأحد 
الاتجاهن ( علن ه فا )» أو ( فا ه علن ) وهذا أساس اعتمدته 
هذه الدراسة في القسم الأول » وتعتمده الآن . يعني هذا أن النبر القوي 
مكن أن يقع على (-ه) كا ممكن أن يقع على (-ه) خلافاً لما 
حاول فايل أن يفرضه على الشعر العربي بعناد لا ميرر علمياً له ؛ كا 
سيظهر قُ ثشرة (58) . 


٠‏ 5- تشعر المقدمة النظرية ني (9”) بأن النر الشعري في العربية 
يمكن أن يفهم بعمق بتحليله في سياق النير في الموسيقى وني الشعر المنبور 
في اللغات الأخرى . كذلك تشعر المقدمة بأن النير هو الفاعلية الآساسية 
في تحديد شخصية الوحدات الإيقاعية للكتل الرئية: ل فيكا :مق النتص + 
لكن الاشارة الأخيرة تقفز الى نتيجة جذرية الأهمية قفزة مفاجثة» إذ الما 


قرفا 


تستقى من لمحليل كتلة وزنية واحدة ء وهنا قصور منهجي ينبغي 
الاحراز مئه . 

من أجل تفادي أي قصور في التحليل » أود الآن أن أتناول بالتحليل 
المتقصي مجموعة من الظواهر الإيقاعية في الشعر العربى » محاولا” أن أظهر 
آنها تقود بالاتجاه نفسه الذي قاد اليه تحليل الكثلة الوزنية ( هم ) . 

أبدأ » مباشرة » بطرح سؤال أساسي : كيف نحقق للعربي في 
صحرائه » قبل أن بي الحليل نظامه النظري ويقدم نحليله التطبيقي » أن 
يتقبل الكتلتين من التتابعات الح ركية الواردتين في (8) و (6) على انها 
متحدتا الإيقاع » ولا الطبيعة ذاتها :70 

8) ( لسدسده اال و ادو دادو ددا دودو دة) 


6) ( لالادوام او ةوسا دود واد ةده ) 


في الفصل الأول من هذا البحث عّزي الأمر الى أسباب تتعلق 
بتوزيع الوحددات قُِ كل من الكتلتين » وعدد المتحركات في كل وحدتين 
متناظر تن . لكن البحث المدقق يكشف أن وراء هذه الظاهرة الرياضية 
فاعلا” حيويا أعمق منها أثر؟ في تشكيل الإيقاع الشعري . ذلك أن السؤال 
الأسابى هنا هو : كيف تتحدد الوحدات بالدرجة الأولى » وعلى أي 
أساس يقرر أن وحدتين معينتين هما ني الواقع متناظرتان في موقعها من 
تركيب البيت ؟ من الواضح أن العربي » البدوي المرتمحل والحضري 
المستقر » لم يكن يلس ليحلل البيت الشعري الى كتلتين وزئيتين ثم يقارن 
الواحدة بالأخرى » دارساً تتابع النوى في كل منها » والحالات الي تبدو 
فيها كل ثواة » ثم ليتذكر القانون المشار اليه عن تعادل القيمة الرياضية» 
قبل أن يتقبل الكتلتين على أن لها الطبيعة الإيقاعية ذاتما. إحساس العربي 
باتحاد الكتلتين إيقاعيآ جاء عفوياً » مباشراً » فورياً » ويبقى السؤال : 
كيف تولك هذا الإحساس المباشر العفوي ؟ 


يخرفا 


أن يعزى الأمر الى كم الوحدات » كا فعل هندور؟' ء يعني أن 
المتلقي يعرف الوحدات أولات » وميز انقسام كل من الكتلتين الى العدد 
ذاته من الوحدات . ذلك ان القول ان زمن (:) - زمن (لا) يفرض 
معرفة بطبيعة (20) و (97) . فنطق التحليل الكمي منطق غير سلم » لآن 
السؤال الأساسبي هو : ماهي الوحدات وك فدنا العربي بالدرجة 
الأول ؟ ( وتمييز الوحدات كميآ بستحيل ٠‏ لا يطرأ على الكتلة الوزنية 


من تغيرات جذرية كا ستظهر الدراسة ) . 


مكن تصوير القضية على درجة أكير من الدقة : حين ألقى الشاعر 
العربي قصيدة » أو أنشدها » ولمتلقي جالس أمامه يصغي + كان الشاعر 
ينشد الكلات الواحدة تلو الأخرى » حتى يأني على الشطر الأول كله » 
الذي نيز بوقفة أو علامات ميازة أخرى » ْم كان الشاعر يتابع إنشاده 
لاشطر الثاني من البيت » والمتاقي منتش مليء بالتعاطف مع الشاعر وعالله. 

لمتاقي » على الأقل ني الحالات الي نعرفها » لم مهب ليقول للشاعر : 
٠‏ ثم شيء غريب هنا ) © بل 7 تشب القصيدة » أو البيت » سر 
مباشرر عفوي باتحاد الإيقاع في الشطرين ( أو الأبيات» في حالة القصيدة 
الكاملة 1 » إذن ٠»‏ شيء داخلي ِ تتأبسع الكلات ذاته من فم 
الشاعر » شىء يتكشف كلمة بعد كلمة » الى أن ينتهى الشطر » يُشعر 
المخلقي بوحدة الإيقاع . ثمة وسر"» عجيب ( لكنه في ذروة البساطة ع 
محيث أن المتلقى يدركه إدراكاً عفوياً خالصاً ) في بنية البيت الشعري 
لا ينفصل عنه » ولا يأني من اللخارج » يكشف للمتلقي في وقت واحد: 

أن الشطر الأول له الإيقاع م الذي يألفه ويرتاح اليه . 

1) أن الشطر الثاني له » كذلك » الإيقاع رم ذاه . 


ثم إن المعرفة بتركيب التشكلات الوزنية في الشعر العربي » تسمح 


نان 


بالاستنتاج التالي : إن إلقاء الشاعر يكشف المتلقي أيضاً : 
065 أن الشطر الأول يتوزع قِْ وحدات إيقاعية (أعب»تيث). 
1ط) وأن الشطر الثاني يتوزع قِ وحدات إيقاعية نظيرة للأولى هي 2 
أيضاً 3 (أءبء»)دء»)ث) 5 

ويم هذا حى حين مختلف 5 الوحدات اختلافاً لا يمكن تجاهله » ي] 
في أمثلة أوردها الخليل نفسه في أبياته . 

هل يبدو الاستنتاج الأخصر قفزة غير منطقية ؟ إن الدراسة الحالية » 
قُ تموها 6 ستظهر صكته . 

ويكفي 3 هنا » أن يشار إلى أن أقوى دليل » حالياً » على هذه 
الصحة : هو أن ثمة عدداً من التشكلات الإيقاعية تتساوى في كتلها 
الوزنية . فلا ممككن إذن أن يكون شعور المتلقي باتحاد إيقاع الشطرين 
نابعاً من الكتلة الوزنية باعتبارها كلا” واحداً لا يتجزأ » ولا بد أنه 
تلقى الكتلة الوزنية موزعة في أجزاء ( وحدات إيقاعية ) أشعرته بأن 
الشطرين متحدا الإيقاع » حبى لو لم يدرك هذه الحقيقة إدراكا عقلياً 
واعيا 5 


٠غ ١‏ إذ نتساءل عن «السرا ع المشار اليه » والذي يشعر المتلقي 
بأن الوحدات الإيقاعية بي الشطر الثانى هي ذاتما الوحدات الإيقاعية في 
الشطر الأول » نتساءل » في الواقع » عن الفاعلية الأصيلة الجذرية في 
الإيقاع العربي . ولأسباب ستتبلور بوضوح كبير خلال هذه الدراسة 
يبدو لهذا الكاتب أن (السر, لا يرتيط بالقيمة الكمية للكتلة الوزنية » 
ولا بالقيمة الكمية للوحدات الوزنية الي يمكن أن تنقسم اليها الكتلة » 
وإنما محيوية داخلية أعمق هي النبر الذي يضعه الشاعر على نوى معينة في 
الببت » والنموذج .الذي يتشكل نتيجة لذلك .. 


- 


طرف 


ولإضاءة هذا الافتراض وتأكيد شرعيته » أبدأ من نقطة عميقة الأهمية: 

ان كون الكتلة الوزنية الواحدة تقبل التوزيع الى وحدات إيقاعية بأكثر 
من طريقة » وتتخل شكلين إيقاعيين #تلفين ء هو المفتاح الحقيقي لفهم 
الفاعلية الإيقاعية الجذرية في الشعر العربي . لو كان الم هو الفاعل” 
الإيقاعى » لاستحال أن تتذضخيذ الكثلة الوزئية الواحدة شكلان إيقاعين 
مختلفين . وببذا المنظور ء تحاول هذه الدراسة أن تفهم عدداً من الظواهر 
الإيقاعية » في الشعر العربى » الى دار سّت' على أساس عروضى صرف 
لا علاقة له بالإيقاع 5 وقسلا واحدة 7 هذه الظواهر تناولها مندور 
بالتحليل برفاهة حس” وأصالة ‏ واصلا الى نتائج تختلف جذرياً عما 
تتبناه هذه الدراسة ‏ ظلت هذه الظواهر غارقة في كتب العروض ينظر 
اليها على أنها وجوه من الشذوذ حكن تجاوزهاء مع أنها 3 قِ واقع الآمر » 
ذات أهمية قصوى في فهم إيقاع الشعر العربي . 

أولى الظواهر الي ستتناول هنا بالتحليل ظاهرة «عروضية » غريبة هي 
الخرم 3 م تناقش ظاهرة الكرم 3 ثم التعاقب 3 م العراقب : 


21 السرم 

يعراف” ابن عبد ربه الحرم بأنه « سقوط حركة من أول الجزء 
( التفعيلة ) ١١»‏ ويقول : ١‏ اللخرم لا يدخل إلا في كل جزء أوله وتد ... 
وإنما منعه أن يدخل في السبب » لأنك لو أسقطت من السبب حركسة 
بقي ساكن ء ولا يبدأ بساكن أبداً » ولا يدخل الهرم إلا ني أول 
البيت ع" . 

هذا . الوصف السلم هو كل ما يقوله أبن عيد ربه عن الجرم . وقد 
يكون كل ما قاله العروضيوت عنه . وتشعر هذه الحقبقة بقتصور عمل 
العروضيين لاقتصارهم على الوصف الشكل » وعدم تنبههم للروح المحركة 


8 


وراء الظاهرة . إلا أن الكرم بمكن أن يناقش من وجهة نظسر جديدة 
محاول استكناه الفاعل الإيقاعي وراءة . 
وجد الحرم في الشعر العربي قبل أن بة كال قواعده ويسهئتل 
تمييز هذه الظاهرة بتحليل البيث الى 6 يشعر هذا بأن الشاعر 
العربي حين ألف بيتآ يشكتل شطره الأول كتلة” من التتابعات الحركية (©3) 
وشطره الثاني كتلة من التتابعات الحركية( 2 ) » خلق بعفوية تامة تشكلين 
ايقاعيين متحدي الحوية » هويتها الإيقاعية 08) . في حالة البيت الذي 
يرد مروماً » تظهر المقارنة اللي تعتمد العروض التقليدي أساساً للتحليل 
أن الكتلة (7) والكتلة ( 7 ) مختلفان من حيث تتابعاتها الحركية . لكن 
الحقيقة الدالّة هي أن الشاعر نفسه » والتلقي » أحسا باتحاد الإيقاع في 
الكتلتين . ولعل المثل التالي أن يوضح النقطة المثارة هنا » ويشير الى سبب 
انحاد الإيقاع في (3) و (2) . وامثل مقتبس عن الخليل نفسه؛ الذي 
يورده في ١‏ كتاب العين ١4)‏ ) حيث تتوفر أمثلة أخرى على ارم » 5 
سياق لغوي لا علاقة له بدراسة العروض أو اللحرم . قال امرؤ القيس: 
2) دشحت دموعي في الرداء كأنها 
كلى من شعيب بين سح وتمبتنان » 
الشاعر » والخليل » والمتلقي » أحسوا أن الكتلة الوزئية (21) متحدة 
الإيقاع بالكتلة الوزنية ( 29 ) . ولنسم' الطبيعة الإيقاعية لما 84) . وليس 
لنا دليل واحد على أن المتلقي أو الخليل شعرا بنشاز إيقاعي في الببت » 
وسير د مثال يؤكد انتفاء الإحساس بالنشاز أو الخلل الإيقاعي تأكيدا قاطعاً» 
هو بيت النابغة المناقش قْ (55-"). 
كيك نفسّر الشعور بانحاد الإيقاع في (2) مع أن الكتلة الوزنية 
(21) مخالف الكتلة الوزنية ( 38) خلافآً جذريا بالنسبة للعربية » هو 
عدد المتحركات في كل منها كيا يتضح من التحليل الثالي : 
14١‏ في الينية الايقاعية  ١5‏ 


م2 ( مسن ع سنج سب بن ف سن © سند ف م مس © مس سي سم 8 اس لس هه 6 
98) ( سمت سنج لسن سس ع سق لس به لس 6 لس ع سس مس 8 مس 8 لس 8 ) 
تبعاً للعروض التقليدي تنوزع الكتلتان ني الوحدات التالية : 

53) (مستفعلن / مستفعلن / متفاعلن ) . وهذا شطر الكامل . 

4) (فعولن / مفاعيلن / فعولن / مفاعيلن ) . وهذا شطر الطويل . 

يتألف البيت » اذن » من شطرين ينتسب أحدهها الى الكامل» والثاني 
الى الطويل » لكن هذا » كما يعلمنا العروض والّراث » موفوض في 
الشعر العربي . كيف. نعلل الأمر إذن ؟ إن التحليل العروضي ذاته سلم 
يتبع أسس عمل الخليل » ولا مجال لرفضه » والبيت ذاته » كذلك سلمء 
وهو بيت عربي لا مجال لرفضه كذلك . 

أين موقع الخطأ » اذن ؟ أين ينسرب التناقض ؟ 

أمام المحلّل هنا ثلاثة احمالات : إما أن يرقض البيتء وبذلك يرفض 
ما خلقته الفاعلية الشعرية العربية وتقبلته أذن العرب وأذن خالق علم العروض 
نفسه ء وإما أن يقبل البيت وتركيبه بالطريقة المقدمة » وينفي بذلك قاعدة, 
جذرية في الثراث' الشعري هي وجوب انتساب شطري البيت الى بحر واحدء 
وما » أخيراً » أن يقبل البيت ويقبل ائتاء شطريه الى بحر واحد وإيقاع 
واحد ء ثم يصر على رفض طريقة التسليل المتبعة » ويعزو التناقض الناتج 
الى قصور المنهج التحايلي . ظ ظ 

والاحمال الوحيد المعقول هو ء طبعاً » الاحيّال الثالث*١‏ : ينيغي أن 
تقبل البيت وانتساب شطريه الى الإيقاع ذاته ٠‏ ونرفض النهسج التحليلٍ 
المطبق . 

يلاحظ هنا أن الكتلة الوزنية الواحدة هي موضع المناقشة » واننا الآن 
نحاول تحليلها الى وحدات مشككلة غير الوحدات البي حللناها اليها في (28). 


حفن 


هذا دليل ثابت على أن الكتلة الوزئية الواحدة قد تتخذ شكلين إيقاعين» 
وهو ما اقترح ني موضع سابق من هذه الدراسة . ١‏ 

كيف نحلل الكتلتين السابقتن بطريقة مختلفة ء وأي أسس نعتمد في 
0 ف : 

يقول العروضيون : إن علينا أن نقبل (24) على الها صحيحة ( في 
سياق القصيدة ومفاههم عروضية أخخرى ) وأن نعود الى ( 21 ) ونمالها 
على ضوء تركيب ( 24 ) رافضين بذلك التشكل ( 28 ) . يعي هذا 
أن نحاول تقس الكتلة الوزنية ( 21 ) الى التفعيلات ذاتما الي تتألف 
منها (84) » ويم ذلك كا يلي : 

7 وط) و( سوسوم دس وسوس وسوس ويدة) 

وهذا الشكل متحد بالشكل (94) إلا في الوحدتين الأخيرتين (حيث 
تختلف الوحدتان اخختلافاً مقبولاة في النظرية العروضية ). ثم يقدم العروضيون 
تعليلهم القائل : إن الوحدة الأولى من (7# 28) ( هه ) هي هي 
الوحدة الأولى من (24) ١ه‏ ه)ء إلا أن الحرم طرأ على 
(ه ه) في (# 28) فخسرت متحركها وصارت (-ه-ه)؛ 
م سكت العروضيون . 

من الواضح أن التحليل السابق يشير الى حقيقتين : أ - ان الشكل 
(5 28) جاء نتيجة عملية معقدة طويلة » وقرن شخارجي الى ( 24)) 
ولم يأت نتيجة الملاحظة فاعل داخلي في تركيب ( 21 ) يفرض انقسامها 
بالطريقة (7 28) وعنع انقسامها بأي طريقة أخرى . ب - ان للمحلل 
الحرية المطلقة في معاملة (21) بالطريقة الي يشاء » يقسمها حيناً 
بالشكل (28) وحيئاً آخر بالشكل (7 28) . 

وكلا الحقيقتين تشير باتجاه واضح : لقد أتبح للمحلل فعل ما فعل 
لأنه أتى بعد الخليل » ولأنه عرف طريقة التحليل العروضية» ولآنه امتلك 


رذق 


الوقت والورق والقم »ولآنه اعتير الكتلة الوزنية كتلة رموز يستطيع التلاعب 
ما كا يشاء . 

ولكن ماذا عن المتلقي الأول » الأذن العربية المرهفة ؟ العربي جاء 
قبل الخايل » ولم يكن يعرف طريقته في التحليل » ولم يكن لديه الوقت 
أو الورق والقم » ليؤدي الخطوات الضرورية لتحليل البيت الى( 98) 
و (94) . العربي أدرك اتحاد الشطرين إيقاعيآ بشكل فوري © يسأل 
الآن : كيف ثم له ذلك ؟ 

والإجابة على هذا لا بمكن أن تأني عن طريق الكم » في البيت أو 
الوحدات » ذلك أن العربي » في الواقع » لم محتج ححتى الى تحليل 
الوحدات نفسه » لقد جاءته الوحدات محددة واضحة من فم الشاعر » 
تشكل إبقاعاً واحداً في كلا الشطرين . لا شاك أن الشاعر أنشد الشطلر 
الأول معطياً اياه الإيقاع 9ج ثم أنشد الشطر الثاني معطيا اياه الإيقاع وج 
ذاته . أي ان فرصة الخلط الى تحصل باتباع التحليل العروضي لم توجد 
أصلا » بل جاء الشطر الأول بالشكل (5 23) فور » وببذا الشكل 
فقط . وهكذا تنتفي إمكانية التلاعب بالكتلة الوزئية ‏ على أساس انها 
رموز يمكن أن تعالج بأكثر من طريقة ‏ وتصبح هذه الكتلة إيمَاعاً له 
الشكل 6/4 وحده ولا شيء سواه . ترى ٠‏ ما هي الفاعلية الجذرية التي 
أعطت الكتلة (21) شكلها الإيقاعي 09 في البيت (2) » والقادرة 
على إعطاء هذه الكتلة نفسها الشكل الإيقاعي © المغاير ل (21 ) مغايرة 
مطلقة » في سياق آخر ؟ 

الإجابة على هذا السؤال هي مفتاح فهم الإيقاع في الشعر العربي 8 

وكاتب هذه الدراسة يود أن يطرح الفرضية التالية ثم يطورها لنهم 
الشعر العربي » وقضايا الإيقاع والوزن .المعقدة كلها: إن الفاعلية الأساسية 
الي تمنح الكتلة الوزنية طبيعتها الإيقاعية (24) » والقادرة على تغيير هذه 
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الطبيعة الإيقاعية الى (8) » هي النير الذي يضعه الشاعر على أجزاء معينة 
م الكتلة الوزنية . والتر يكون نوعين : نوعاً قوياً ونوعاً خفيفاً 5 
والهاذج الي يشكلها توالي هذين الدرين هي ابي تحداد شكل الوحدات 
الإيقاعية والطبيعية الإيقاعية الكلية للكئلة الوزنية . 

إذا تقبلنا هذه الفرضية » وتصورنا » مبدثياً » أن الندر يتحدد بالطريقة 
المقترحة ني (4- 4 )عقدرنا على تمثيل الشاغر يقرأ البيت الشعري (©) 
بادئاً » طبعاً » بالشطر الأول ؛ معطيا إياه النموذج النيري التالي'؟ : 


بسر ١١.‏ لحيل 


1 2)01 ( دا نوت و عو حا اموس ا 


وإذ يأني هذا النموذج الدري » تتبلور صورة الإيقاع في حس المتلقي : 
لإيقاع يتكون على شكل موجات تبدأ » وتصل قنتها ثم نمدأ . كل 
موجة تتكامل قبل أن تبدأ موجة أخجرى 0 حى يم الشطر الأول» وييامه 
يتكون لدى المتلقي ما ممكن أن يسمى الصورة الموجية للكتلة الوزئية (21). 
ثم يأتي الشطر الثاني ٠‏ فلا يُفاجأ” المتلقي ( رغم الزيادة الكمية في أوله» 
لأن الموجات تبداً » وتصل قتها » ثم نمدأ » بالطريقة نفسها . واذ 
تتكامل الموجات تتخذ الشكل الإيقاعي التاليي : 


5-5 الس 3# 


5 92) (اجداه ون 6 بي 6 جا ولد #أحدايد ف جد حي 6 د 2 5 


وبانتهاء الشط ر الثاني تتيلور لدى المتلقي صورة موجية للويقاع متتحدة 
الموية بالصورة الموجية لإيقاع الشطر الأول . هكذا يرتاح المتلقي لكون 
الشطرين متّحدي الإيقاع » ويشكلان بيتآً شعرياً واحداً له الطبيعة 
الإيقاعية 648© . 


هل خخطر للمتلقي أن الصورة الموجية للإيقاع في الشطر الآول تنيع 
.من: كتلة وزئية تغاير الكتلة الوزنية لاشطر الثاني إذ تنقص عنها متحركاً 
واحداً » ثم ساكنين في الوحدتين الثالثة والرابعة ؟ ليس هناك من دليل 


ننق 


على أن هذا حدث . بل إن هذا السؤال يصبح غير ذي قيمة ويفقد أي 
دلالة », فسواء أخخطر ذلك للمتلقي أم لم يمخطر » فإن إحساسه بتشكل 
الصورة الأموجية للإيقااع في الشطرين هو الحقيقة الوحيدة المهمة . وهذا 
الإحساس ثم" وتكامل ؛ لا عن طريق الك بل عن طريق النير . هكذا 
يكون النبر الروح المحركةة المشكلة للإيقاع » الروح"” الي تتجاوز التركيب 
الكتلي حذافيره » وتنبع من علاقات أكثر جذرية في البئية الحركية الأساسية 
للنوى الإيقاعية في الشعر » ومن تفاعل هله النوى . الذر » مبذا المنظور» 
لبس عنصراً خارجيا : إنه فاعلية داخلية لا تُضْفَى على الوحدات » 
بل إنها تحداد الوحدات » إذ تحداد بدايةة الموجة وقّتها ونبايتها . ولنعد 
الى الشطرين بشكليها النهائيين : من الواضح هنا أن المتلقي بحس" وجود 
الوسحدات » بحستها ويعرف طبيعتها الإيقاعية » لكن من الواضح » أيضاء 
أنه لم يكتشف هذه الطبيعة بتحليل كتلة التتابعات بطريقة العروضيين . 
لقد جاء النير - المفروض بعوامل معقدة ستناقش في فقرة مقبلة ‏ ليحدد 
الوحدات الإيقاعية للمتلقى » ومحدد الصورة الموجية للكتلة الوزئية في سياق 
شعري مز فيزيائيآً » هو سياق البيت المناقش والقصيدة التي ينتمي اليها. 
وإذا تذكرنا إمكانية التعبير عن النبر الشعري بطريقة موسيقية » قدرنا 
على صياغة الشكل النهائي للبيت (2) بوضع حاجز .قبل كل نير قوي 
افترضنا حدوثه . ولتبدأ بالشطر الأول : 


251 سد عن كا عم الخ اس الخد 

م يأتي الشطر الثاني بالشكل ذاته » دون آي انتباه للقيمة الكمية 
للوحدة الأولى : 

مك و ده الم 

وتأني النتيجة طبيعية » حسب النظام الجديذ المقترح في هذه الدراسةع 
إذ يتبين” أن البيت من البحر الطويل » رغم طبيعة الوحدة الأولى في 


345 


شطره الأول من زاوية كمية : ويتبين أن وحداته الإيقاعية هي 
[ (علن فا / علن فافا) (م) ] ٠»‏ لا ( مستفعلن / مستفعلن / متفاعلن ) . 

تحديد الوحدات الإيقاعية » إذن » وجه من وجوه فاعلية النير في 
الشعر العربي » وإذ يفترض أن نحديد الوحدات هو » في الواقع » تحديد 
الإيقاع » يكون النسير هو الفاعلية العميقة المؤسسة للإيقاع الشعري في 
العربية . 

١-0١‏ في نحليل المثل (2) ظهر » دون صعوبة » أن الثر بمنح 
الكتلة الوزنية إيقاعاً معيناً ( 26 ) » وممنعها » في سياق البيت كله والقصيدة» 
أن تتخذ أي طبيعة إيقاعية 8 . وأشير هناك الى حقيقة أخرى ستؤكد 
هنا : إن الفاعلية المذكورة » الثير ٠‏ تستطيع أن تمنح الكتلة الوزنية 
نفسها (11) الإيقاع (8) ء إذا كان هذا الإيقاع هو ما يرغب الشاعر 
في خلقه » في سياق بيت محتلف وقصيدة جديدة . لإضاءة ما يقال هناء 
يفترض أن الشطر (21) هوء في الواقع » الشطر الأول في بيت شعري 
لشطره الثاني الكتلة الوزنية التالية : 

06) ( سس سد ةده سد دوه ف و دهم 96) 

وأن الشطرين يشكلان البيت التالي : 

20) و شحت دموعي في الرداء كأنها 

قرب تسح" ودممة تبطال » 

لنتصور الشاعر الآن » وقد ألّف هذا البيت » ينشده في مجلس » 
البيت ذو إيقاع معروف تدركه أذن المتلقي وتتقبلهء والشاعر يتابع الإنشاد» 
لكن أمراً عجيبا محدث هنا : المتلقي الذي سمع الشطر الأول منذ دقائق 
يُنشد على انه جزء » من ببت كتلته الوزئية في شطره الثاني تختلف 
جذريآ عن الكتلة الوزنية للشطر الثاني ني البيت الجديد » يسميع الشطر 


5 / 


الأول نفسه ينشد الآن جزءاً من البيت الجديد ( 22). والمتلقي لا يستغرب 
ولا يرفض تقبل إنشاد الشاعر . هل بمكن أن يكون هناك «سرء لاندركه 
بجعل المتلقي يتقبل هذا الزج؟ هل يشعر المتلقي أن الشطر الأول في («02) 
هو ذاته الشطر الأول في (2) ؟ اذا أجبنا على السؤال الثاني بالإيجاب 
كنا نقرر مايلي : إن المتلقي يشعر أن (ب--<) ثم يشعر أن (ب-د) 
مع أن (-) و (د) مختلفتان جذرياً . وتقرير كهذا يفترض درجة من 
السذاجة يرفض كاتب هذه الدراسة تقبل حّ يصدر عنها . لا “يجاب على 
السؤال الثاني » أذن »© بالإجاب ٠‏ وينتج من ذلك أن المتلقي شعر أن 
الشطر الأول في (22) هو غيره ني الشطر الأول ني (2) . لكن ٠»‏ 
نسأل » كيف اختلف الشطران والكلات واحدة » والتركيب واحد » 
والم الكل ليا واحد ؟ 


ليس من المعقول أن يكون ١‏ 0 نابعاً من أي عامل آلخمر غير 
الفاعلية الأساسية في الإيقاع : النبر . إن الطريقة الوحيدة لتحويل الشطر 
الأول في (02) الى إيقاع جديد مختلف عن إيقاع الشطر نفسه في (2) 
هي إلقاء الشطر بطريقة تمنحه تموذجا نيرياً جديداً . ومبذه الطريقة » 
تنحول الكتلة الوزنية ني هذا الشطر الى كتلة ها الإيقاع ذاته الذي تمتلكه 
الكتلة الوزئية لاشطر الثاني في )02١(‏ . لو أن الشاعر قرأ الشطر الأول 
في (25) بإيقاعه ذاته ونيره ذاته الذي امتلكه في (2) » ثم جاء يقرأ 
الشطر الثاني ( 26) بطريقة يفعرضها تركيبه كما يلي : 


اوولل وت جه ا عن لعا ل مك ونا لا لح 6 


لأحس” المتلقي أن الإيقاعين متلفان . ولآن هذا لا محدث ء لايد أن 
الشاعر قرأ الشطر الأول ني (22) بطريقة تغاير قراءته له ني (2) . 
مكن » ميدثياً » أن نتصور أن القراءة الجديدة أعطت الشطر الأول . 
في (82) تموذج النير التالي : 
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هذا يغير الشاعر لا م الشطر ٠‏ بل تموذج الشر فيه » إذ أن هذا 
النموذج كان في (2) كا بلي : 


او ريد لي ا طحت ا لمي 1م 


وعن طريق تغيير تموذج الندر يصبح شطرا ( 22) متحدي الإيقاع : 


7 1ط) 2 دده د ب ات و ل 0 ا 0 0 ( 


رامعل ل 2ح 


بر و81 ) ) تادوج اصع و ب حدم 0 جوع واد د 020 ) 


ومن هنا تتأكد حقيقة واضحة : رغم أن الشطر الأول في (22) 
يساوي كمياً » الشطر الأول في (2) ( بل إنه هو هو ) » فإن من 
المستحيل الجمع بين الشطر الثاني في ( 2) والشطر الثاني في (2) على 
الأساس الرياضي المعمروف : رب - ج)ء ( ب ع د) » إذن 
( ج - د ) . ويظهر هذا بدقة أن التساوي الكمي ليس » محد ذاته » 
الفاعل الحقيقي في اتحاد الشطرين من بيت شعر عربي في طبيعتهه| الإيقاعية؛ 
وأن هذا الفاعل هو » دون شلك ٠»‏ الثر ء والنموذج الذي يتخذه ي 
كلا الشطرين . وستتأكد هذه النتيجة إلى درجة أكير في مناقشة الظواهر 
العروضية الي أشير اليها سابقاً . 1 


- الخرم: 


والليرم ظاهرة أخرى أهمل العروضيون اكتناه الفاعلية الإيقاعية وراءهاء 
واكتفوا بوصفها . إلا أن من الشيق أن ابن عبد وبه لا يعرف هله 
الظاهرة ولا يذكرها إطلاقاً . لكن كتباً أخرى في العروض تذكرها دون 
أن تناقشها إيقاعياً » حتى الكتب الي صدرت حديثاً جداً . والدراسة 
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الإيقاعية الوحيدة لهذه الظاهرة هي محاولة مندوو القيمة في فهمها . 
محداد الحزم بأنه زيادة حرف أو أكثر في صدر الشطر الأول من 
البيت الشعري . ويقال : إنه علة غير لازمة . والعروضيون يقفون عند 
هذا الحد في وصف الظاهرة . أما هنا فإن دلالاتها الإيقاعية ستحدّل 
باستقصاء برره القصور السابق قي ناولا ٠.‏ 
أود » أولاة » أن أشير الى أنتي أتناول الحزم على أنه زيادة احرف 
متحرك واحد ني صدر البيت » ذلك أن الأمثلة الي أعرفها في الشعر 
العربي هي من هذا النوع » عدا مثل فيه حرفان زائدان'" . إذا وجدت 
أمثلة فيها زيادة ثلائة حروف أو أكثر الى ثمانية كيا يقول العروضيون » 
فيعجب أن تتناول تناو ل” حذرا خاصاً مها 2 لآنها أكثر تعقيد] من الحالة 
اللي تعرض في هذا البحث . 
ينقل مندور حادثة ينسب روايتها الى أبي عبيدة ء أنقلها عنه : 
« كان فحلان من الشعراء يقويان : النابغة وبشر بن أبي خازم . 
فأما النابغة فدخل يترب فهابوا أن يقولوا له لحنت وأكفأت » 
فدعوا قينة وأمروها أن تغني في شعره ففعلت » فلا سمع الغناء : 
ين من آل مية رائح أو مغتدي عجلاك ذا زاد وغير مزواد 
تم : زعم البوارح أن رحلتنا غداً وبناك أخصيرثا الغراب الأسوه” 


وبان له ذلك في اللحن فطن اوضع الخطأ فلم يعد . وأما بشر بن 
[أبي] خازم فقال له أخوه سوادة : « إنك تقوي » قال : 
«وما ذاك, . قال : « قولك ( أمن الأحلام » إذ صحبي نيام) 
ثم قلت بعده : ( الىالبلد الغآم ) ففطن فلم يعد »" . 

الغرض من اتتباس هذا النص ليس غرض أبي عبيدة من روايته . 
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فالاقواء لبس موضع محث في هذه الدراسة . الغرض هو مناقشة هذه 
الظاهرة الغريبة في أول بيت النابغة (6) وني شطر بشر ([) حيث ترد 
الممزة فيها زائدة » كا خرنا العروضيون . 

ينبغي ألا تفوتنا » في البدء » حقيقة على أمية قصوى : أهل المدينة 
لم يشعروا بوجود خلل إيقاعي في بيت النابغة . ولو فعلوا لنبّهوه » كما 
نبهوه الى إقوائه » أو لحنه وإكفائه . وسوادة » كذلك »2 لم يشعر بوجود 
خلل إيقاعي في بيت بشر » ولو فعل لنبنهه كما نبهه على إقوائه . 
وأبو عبيدة نفسه لم يشر الى خلل إيقاعي في الببتين المناقشين. وعدم شعورهم 
بوجود هذا لل يني شين واحدا يسا : هذا الخلل غير موجود :اسن 
ثمة من خطل إيقاعي في البيتدن » والأذن العربية المرهفة المس هي مصدر 
هذا الحم . 

التساؤل الذي طرح في محليل الحرم يطرح هنا : ما « السرء في أن 
لمتلقين لم محسّوا خللاة إيقاعباً في (©» و (71) ؟ وبالمتلقين » هنا » 
تقصد الأذن العربية الأصيلة المرهفة الحساسية » تمييزاً لها عن الأذن العربية 
المعاصرة الي بمثلها مندور . فندور يرى في شطر بشر خطلاة إيقاعياً » 
ويجد أن فيه « ينبو الوزن ويثقل السمع »*". 

واذا كانت الأذن العربية الحساسة تشربت إيقاع البيتدن بعفوية وتقبّل 
أكيدين » فإن تأكيد مندور لكون الأول منها ذا إيقاع سلم والثاني نابيآ 
ثقيلاة على السمع » ينبع من حس شخصي محض . وليس لأحد الحق » 
طبعً » في أن ينكر على مندور شعوره بالتبوء لكن ليس لمندور المق» 
في الوقت تفسه » في فرض الحس بالنبو على الأذن العربية الأصيلة الي 
لم تشعر بوجود نبوا في البيت . ببذا الفهم » يناقش البيتان هنا : كلاها 
تشكل إيقاعي عربي مرهن تقبلته الأذن العربية . وهدف هذه الدراسة 
هو محاولة إضاءة العوامل الي دفعت الأذن العربية لتقبل الإيقاعين » على 


امنا 


أمل أن تعين هذه الإضاءة على اكتشاف الفاعلية المقيقية في الإيقاع العربي 
وليس من غرض الدراسة ‏ ولا ينبغي أن يكون من غرضها ‏ أن تحاول 
« تصحيح » ما تقبلته الأذن العربية و « ذآطئة ى هذه الأذن . الاخة لغة 
الانسان الجاهلٍ » وحسّه بإيقاعها أدق رهافة وألطف إدراكاً من حسناء 
نحن الغارقين في خوم تكهم فيه حساسيتنا بر هافة تلك اللغة الررائعة؛ وقدرتنا 
على اكتشاف عذوية شعرها ولطافته العجيبة . 

؟4 ١‏ لنعد الى بيت النابغة (©) ونقرأه » بتلقي المتلقي الأول له. 
لنفترض اننا لا نعرف وزنه ء وانه جديد يطلع علينا مفاجياً . القسراءة 
الطبيعية للبيت »ء كما يبدو لكاتب هذه الدراسة » تبداً بتأكيد همزة 
الاستفهام » عن طريق الضغط عليها » لأن الاستفهام هنا » أو التساؤل 
القلق جزء عضوي من بنية التجربة الشعرية في البيت ومن دلالته المعنوية 
( السوانتيكية ) . بقراءة الحمزة مبذه الطريقة نفرضها جزعاً من إيقاع البيت 
يفترض الل ركيب الوزني التالي له : 

)2 ( سمس ف سد ج عدت ص سد سه ده دا دود و دوم ة) 

والنواة الأولى هنا هي (--ه) والتواة الثانية هي (-ه) . 

مبدئيا ' لا شيء بمنع من تقبل هذا التركيب الوزني » إلا أن الشطر 
الثاني يأتي بعد ذلك ونواته الأولى هي (-ه) وله التركيب الوزني التالي: 

2 (--8 سخ ست سس ع لق لدج لس ا علد د اة دا دة) . 

ثمة احمالان نظريان في ثلقي إيقاع الشطرين : أ- أن يشعر المتلتي 
بأن الإيقاع فيها واحد . ب- أن يشعر أن إيقاعها متغاير . الاحيّال 
الثاني ماق صعوبة كبيرة في تحليل الببت وتفسير وجود شطرين متغايرتي*' 
الإيقاع في قصيدة عربية جاهلية . لكن هذا الاحمّال هو الاحمّال المعقول» 
لأن الاحّال الأول لا بمكن أن يتبلور في الواقع لسبب واضح : إذا 
وضع النر على النواة الأولى في (1© ) ثم تشكل تموذجه بالطريقة الممترضة 


ين 


سابقاً ( عد 484 ) كان للنير الشكل التالي : 


مر 


إلا )2 دوعي اتص يا ده اده فحت 


وتبعاً للطريقة ذائها » إنما بوضع الثير القري على (-ه) ( عد . 
فقرة 7ه ) كا تقترض هذه الدراسة » يكون لانير في الشطر الثاني 
النموذج التالي : 


0 
0 28 فد ا كه ا ا الم ير 


[ الرمز (*) يشير الى أن الدر في الموضع بديل محتمل لكنه ليس 
في تمكن النعر المشار اليه ب (*)]. 

ويبدو بوضوح اختلاف تموذجي النير الى درجة يستحيل معها تقيل 
كوابيا شطرين في بيت واحد من قصيدة جاهلية . 

أما إذا افترض المحلل أن الشطر الثاني دخخله 5 وأن نواته الأولى 
هي في الواقع (--ه) فإن تموذج النير فيه يكون 


بحر لمر 5524 00 2ه 


ملكا 8 )2 1 تخ اقم 


ويظل الفرق بن النبر في الشطر الثاني والدر في الشطر الأول جوهريا 
يك بحل قر انسارعا ف لت ول 7 

ستحيل » إذن ٠»‏ بالركيب المقدم ف 2)©1١‏ و(898) أن يكون 
الشطران بيتاً شعرياً جاهلياً » وينبغي البحث عن طريقة يعدل مها التركيبان 
محيث يشكلان بيت شعرياً » ذلك أن الشطرين هما » دون شلك ٠‏ بيت 
شعري تقبله العرب وشعروا أن لشطريه الإيقاع ذاته . 


يس سي لنحاول 


ردن 


أن نرى الامكانيات الي يقدمها اعمّاد النير منطلقاً الى توحيد الإيقاع في 
الشطرين . 


7-41 لبدأ من جديد » وندخخل التغيير » أول ما ندخل »+ على 
طريقة قراءتنا للهمزة . يمكن أن تقرأ الحمزة دون ضغط على الاطلاق » 
اتما دون أن نغير كمهاءثم نيد بالقراءة بنير النوى بالطريقة الي تقترحها 
هذه الدراسة ( فقرة 1ه ) . يتشكل على هذا الأساس » النموذج الذري 
التالي للشطر الأول : 

27 61 ) ام د 22 56 

وتبعاً للطريقة نفسها » يتخذ النير ني الشطر الثاني النموذج التالي : 


زع 
ل ال لاه كر 1 29 27 


تبرز » فوراً ع الظاهرة المهمة التالية : إن الدر الشعري في الشطرين 
يتخ الصورة ذاتما . ويدرك دون صعوبة أن الشطرين لها الإيقاع ذاته 
الآن » واننا ممكن أن نوزعها في الوحدات التالية ( باختيار الوجه الأقوى 
للدر ) : 


11 1( ) عوك وداه ناك التاجت ة ضي 9 إعد وت دعا + 
2079 068 ) ( سهمة ]8-8-2-8 ) 


أما اذا حاولا توزيع الشطرين في وحدات كا قرأناهما في ( 126 ©) 
و (69317©) فإنبا يتخذان الشكلين : 


17 21 ) عدوم ]سوسس ة إعاد وس ون اناده ( 


2097 ) موي هاب ف اع ونا اناده /إت كت سودت ه ( 


ينا 


ومن الواضح اهما تشكلان عمتلفان اختلافاً جوهرياً . 

يتأكد » اذن » أن النبر هو الفاعلية الى تعطي الكتلة الوزنية طبيعتها 
الإيقاعية » ومحدد وحداتها المكونة . ويبدو من الطبيعي القول الآآن أن 
الطريقة ابي عير مها النابغة عن وحدة الإيقاع في شطريه هي اللمتبعة في 
القراءتين ( 208 1© ) و (27 69 ) . ومن الطبيعي القول » أيضاً : 
« إن النبر فاعلية تتجاوز التشكيل الكمي للكتلة الوزئية » وإن الم" يمكن 
أن" مل لكن النر لا بمكن أن مهمل » . وستظهر هذه الدراسة أن هذا 
المبدأ هو المفسر الأكثر معقولية لظواهر في العروض العربي يستحيل فهمها 
دوك تطبيقه . 

سأل هنا : كيف أمكن قراءة الهمزة دون نير » مع أن وظيفتها 
في البيت وظيفة معنوية أصيلة؟ والاجابة هي أن عدم نير الحمزة لا يسبيب 
عجزاً عن إظهار وظيفتها المعنوية بسبب من قدرة الصوت البشري على 
التنغم والتلوين الشعوري محيث أن التساؤل يتيلور تبلوراً تامآء دون الخاجة 
الى الأداة الي تمثله » ولعل في هذا ما يوضح حقيقة مهمة تتعاق بالحزم: 
هي أن معظم أمثلته في الشعر العربي في حالات ترد فيها همزة الاستفهام 
زائدة ببذه الطريقة ( إذا قبانا فكرة الزيادة ‏ وكاتئب هذه الدراسة 
لا يقبلها ) . 

8-45 من الشيق الآن أن تستعرض طريقة أخرى في تعليل تقبل 
المتلقين لبيت النابغة » وني اعتبار العروضين له بيت من ( الكامل) دشيله 
النرم . الطريقة المغايرة اتَبَعَها مندور في تحليله للمثلين (©) و ([). 

يقرر مندور أن ثمة ارتكازاً ( ثيراً) ني الشطر الأول ٠‏ وأن الارتكاز 
في الوحدة الأولى يقع على «آل» بفرض عدم وجود الحمزة . ثم بمضي 
ليقول إثنا لو نظرنا في طبيعة التفعيلة الأولى ٠‏ من ناحيتي المقاطع أولا" 
والارتكاز ثانياً لوجدنا أن « أمن آل مي » مكوان من مقطع قصر 


هوه" 


مفتوح دأ ومقطع مغلق «من» ومن آخر مغلق هو «آل» (كذا) 
ومقطع طويل مفتوح «مي » ( إذا اعتيرناه مكونآ من حرف صامت 
معدمودى وحرف صائت مزدوج عنعهوطامنك وإت يكن الأصح ألا ثرى 
هنا حرفا صائتاً مزدوجآ » بل حرفاً صائتاً بسيطاً » ثم حرفا صامتاً بوم 
وني تلك الحالة يكون المقطع مغلقاً ) . 
« وننظر في طبائع هذه المقاطع فندرك أن المقطع الطويل المفتوح 
يمكن أن يقصر في النطق دون أن تتغبر دلالة الكلمة الي يدخل 
فيها على حان أن المقطع المغلق لا مكن تقصيره لأن 0 
فيه قصير بطبيعته » بل مخطوف باللغة العربية ... 
ويتابع مندور تحليله ٠‏ قائلا” : « إنتا نجل أنفسنا بإزاء 0 
و آل ع هو الارتكاز الشعري الأساسي في هذا التفعيل » ثم 
يأتي مقطع قصير زائد قبل من , فيسمو الارتكاز الى « من» 
وإذا بنا نقصر المقطم الطويل المفتوح « آل » التالي للارتكاز 
تمشلياً مع ما يشبه الاتجاه اللغوي الذي أشرنا اليه فها سبق » ومبذا 
ذنتهي الى إدخال المقطع الزائد في التفعيل دون أن نغير من كمه 
الزمي شيئاً » فنحن بتقصيرنا ل (آل ) قد رددنا التفعيل الى 
سبعة أزمنة ( أمن آل همي ب ك1 ب ب أ 
وهكذا نفسر استساغة الأذن للشطر فقد أمكن هنا القيام آ ليا عند 
إنشاد البيت بعملية تعادل ,5 
رغم هذا الشرح المطوال المدقق » جد كاتب هذه الدراسة صعوبة 
كبيرة في تقبل 7 مندوو . يبدو أن امان مندور المطلق بقيسام الشعر 
العربي على التعادل في م التفاعيل أدى 2 به الى تفسير الارتكاز في المكل 
المدروس بطريقة تضيع وظيفة الارتكاز الأساسيةء وهي التمييز بين الوحدات 
الإبقاعية » وإعطاؤها طبيعتها النغمية . والارتكاز في عمل مندور ظاهرة 


كة؟ 


سيالة تنتقل من موضع الى مؤضع بسهولة فائقة دون أن ترتبط ارتباطاً 
حميا” ببنية الكللات والتشكل الإيقاعي الكل . ثم ان النبرء تبعآ له » يأني 
قِ مواقم ل انتظام فيها » فهو قي الوحدة ل الحديدة يقع على النواة 
الأول ينا لا يتوفر مقطصع طويل معادل للنواة في أول الوحذة الثانية 
دية رائح » ليقع عليه النير . إلا ان الضعف الأعظم في تعايل مندور 
هو أن قراءته الجديدة تنتج تفعيلة هي د مفاعلئن" ,م لا نعرف امها ترد 
في تركيب الكامل في الشعر العربي إطلاقاً . وليس من الواضح كون 
مندور تنبّه الى هذه الحقيقة . واذا قبلنا هذا الدور ني التعديل الكمى 
در بتغير تركيب الفعيلات في الببت تغير؟ جذريا كا محدث هنا » فن 
المستحيل عندها أن نرى أي النتظام في تركيب البحور العربية من وحدات 
با ني أن امج امسو ار وو ادع د 


الأساسية ذائما لا تم في وجه التحليل الدقيق 6 دان اين أذ 
المقطع الطويل المفتوح في العربية يمكن أن يقصر في النطق دون أن تتغر 
دلالة الكلمة . إذ أن من الواضح أن دور حرف اللين في المقطع الطويل 
المفتوح في العربية دور جوهري في بنية الاغة كلها » وأي مشثل بسيط 
يوضح هذه الاقيقة . هل من الصحيح أن كلمة و كتاب” » ؛ مثلا ؛ 
يمكن ان تقرأ بتقصير المقطع الطويل فيها الى اك » دون أن تتغير 
دلالة الكلمة ؟ وماذا محدث اذا قرأنا « كاتب » كتاب ٠‏ بتقصير المقطع 
الطويل فيها ؟ 

من هنا يبدو لكاتب هذه الدراسة أن تفسير مندوو الكمي المطلق لا يصح 
أسأساً لفهم الظاهرة الإيقاعية ني البيت (©) أو في العروض العربي بشكل 
عام . وفي واقع الأمر أن ما محصل في البيت هو أن الارتكاز في الوحدة 

أمن آل هي » ثابت لا يتغير إلا ضمن حدود الاختيار المناقشة في 
موضع آخر من هذا البحث"". والارتكاز في الكامل هنا يأني على النواة (آ) » 


/ه" في البنية الايقاعية  ١1‏ 


ويظل عليها ني أي قراءة نتبناها وتحتفظ بإيقاع الشطر كا يحب أن يكون 
عليه » أي متحداً بإيقاع الشطر الثاني . ومن المفيد هنا أن تسجل قراءتان 
ممكنتان محتفظان بالإيقاع المنتوى : الأولى هي القراءة المقئرحة سابقاً » 
أي دون وضع النير على «الهمزة» ووضعه على النواة الثانية (-ه) (آ1) 

017 و وك 8 جات لابب تر كوا دزت و 

والثانية : وهي القراءة الطبيعية في رأي هذا الكاتب ‏ ومن الشيق 
هنا أن يستفى القراء العرب في الموضوع -- ثم بنير الهمزة ؛» نحقيقا 
لوظيفتها المعنوية » هم بتحريك الساكن بي ( من ) ووصل الحمزة المقطوعة 
الأولى في (5أ1) ووضع النبر على الجزء (-ه) من النواة الناتمة من 
هذه القراءة الجديدة » ثم تشكيل النموذج التالي : 

7 


ا 2 0 ال ب ا 2 


ومن الواضح هنا أن الحمزة بوجودها لم تغير طبيعة الإيقاع لآن النير 
عليها بر خفيف » وقد ظل النير القري في موقعه"" » ووجود النير 
افيف على العنصر )-١(‏ الأول من النواه (-5-ه) وود طبيعي 
جداً » كا سيظهر البحث الحالي في موضع آخر . والتغيّر الذي حدث 
تغير مشروع تبيحه اللغة العربية والشعر العربي » وهو تحريك الساكن 
في (من) ووصل همزة القطم » تماماً كيا محدث في قراءه ( لو>(3 ) . 
ومن المرجتح أن العامل الذي يسمح يقراءة ( لوتانة) عامل إيقاعي 
برتبط بالنبر . ( وبمكن للنبر أن يوضح بعضاً من أكثر الظواهر اللغوية 
تعقيداً » كا ستشير الدراسة فيا يأتي ). أخيرا يبدو لي أن قراءة مندور 
أمن' أل مية .. » قراءة مفتعلة ما أظنها تأني على لسان عربي 
في حال طبيعية بعيداً عن الاستسلام لمعطيات نظرية يؤمن سها صاحبه 
سلفاً . 


مه 


دلائل إضافية تؤكد معقولية التحليل السابق لبيت النابغة . ذلك أن شطر 
بشرء على عكس شطر النابغة الأول » له في الواقع تشكيل وزني مقبول 
سواء قرأناه والهمزة جزء من كمه أو قرأناه والهمزة عنصر إضاف فيه . 
وهذا المثل مجعلنا نتوقع أن هندور سيعجز عن تطبيق منهجه عليه . وفي 
الواقم نجد أن هذا هو ما منحدث ٠»‏ إذ يقف مندور عاجزاً عن تفسير 
دور الك في البيت ٠‏ وتفسير ورود الحمزة فيه » فينتهي الى وصف 
الشطر بالنبو" والثقل » مع أنه يعم أن الأذن العربية الأصيلة تقبّلئئه » 
تماماً كيا تقبلت شطر النابغة . كيف إذن حصل أن تقبلت الأذن العر بية 
شطري بشر على أنهما متحدا الإيقاع ؟ 

شطر بشر » كا أشير أعلاه » له كتلة وزنية بمكن أن تنيت الى 
حرين مختلفين من محور الخليل - ويرجح هنا أن مندور لم يع هذه 
الحقيقة . اذا قرأنا الشطر يطريقة عادية » وحللتاه الى نواه » وجدثا انه 
يتألف من : 


4-4 إذ ينتقل البحث الى شطر بشر بن أبي خازم » تمُطل” 


1ل) ) سه داح لد عدف سد داو دة سا وداه 86م 


وليس هناك من شيء في الدنيا أو في العروض منحنا القدرة على الحم 
بأن هذه الكتلة الوزنية تنتسب الى محر (©7) دون محر (1) . فهي تقطع 
بطريقتين كلتاهها سليمة في نظام الخليل . وليس هناك من دليل قاطع في 
الشطر الثاني من الببت » كما هو في رواية أبي عبيدة » على انتساب 
الكتلة الوزنية الى حر دون محر » لأن الشطر الثاني مجهول معظمه لكن 
تمليل ما لدينا من الشطر الثاني » على أسس من معرفتنا بنظام العروض» 
يرجح أن البيت يتسب الى البحر (©) . 

يرز هنا السؤال التالي :كيف تالح القطر الأول بطريقة تجعله رتسب 
الى (2) دون (لا) ٠‏ وما هي الفاعلية الي يجب أن بل فيه ليتم هذا 


4 


الانتساب دون تعسن ؟ والجواب » في رأي كاتب هذه الدراسة؛ بسيط 
واضح : لا مكن أن نفعل. ذلك إلا عن طريق الثير . بالنير وحده يمكن 
أن تعطى الكتلة الوزنية (11) الإيقاع (5) » وتتوزع الى وحدات 
معينة » وبالنير وحده يمكن أن تعطى هذه الكتلة الإيقاع (34) وتتوزع 
الى وحدات ممتلفة عن الأولى . 

يتمثل الوضع المذكور هنا في تشكيل النموذجين التاليين للثبر في شطر 


بغر : 
1م01 لجرك حون لمات يد 0 عه ريف عا ) 
[ وذلك بقراءة الحمزة منبورة نبراً قوي ني النواة ( -ه ) كرا 


تفترض الدراسة الحالية في مثل هذا التركيب » ثم فير ( ه ) القريبة 
من ( اه ) في التتابعات التالية نيرأ قويا » ور بقية التوى را 
خفيفاً » عدا ( ه ) الأخيرة ] . 

1 اتيف ماوت منت 6 حا وعدي 0 بم 

[ وذلك بنبر التتابع ( --ه ) نير قويآ على (--0) معتدرين 
هذه النواة هي النواة الأساسية في الوحدة الأولى. ثم باعتبار كل (--ه) 
بعدها حاملة للدر القوي » وفبر ( ه ) في التتابع كله تيراً' خفيفاً » 
أما رظ ) في ١ه‏ ) فلا تنر إطلاقاً ]'" . : 

بتطبيق قاعدة التجزيء الى وحدات » الناقشة في الفصل الأول من 
هذا البحث » تتوزع الكتلة (275 31) الى الوحدات التالية : 

279 11) (سسا ةس سه سس ةسه ]سا ة) 

ويرنا بوضوح كون المتحرك (-) السابق ل (-- ه) منعدم الدور 
5 تشحيا التموذج النبري » ويانعدام دوره يتخد الإيقاع ى الشطر الطبيعة 
الإيقاعية (1) ابي يتخذها البحر المعروف الوافر قُ واحدة من صوره. 


بالا 


أما الكتلة (21 311) فإن تقسيمها الى وحدات بيثم باعتبار ل ه) 
وحدة كاملة » واعتبار (-ه) بداية كل الوحدات التالية» مهذا الشكل: 
د ال لم ا 1 كد 

ويظهر بوضوح أن الطبيعة الإيقاعية للتشكل هي الطبيعة الي تتوفر في 
البحر المعروف الرمل . وباستخدام طريقة اللخليل ني تحليل الرمل تكون 
(2 31) من الشكل : 

يق :131 د ان كد حا 6 إند ل يد م6 

ينبني أن تؤكد الحقيقة التالية : إن محاولة قراءة الشطر على أساس 
كمي تجعل من المستحيل [إعطاءه أي شكل غير شكل الرمل » لاستحالة 
إغفال 5 الهمزة حتى باعتراف مندور نفسه » وهو المتحمّس أشد حماسة 
للتفسير الكمي . ويؤدي هذا » ني واقم الأمر » الى اعتبار بيت بشر 
مؤلفآً من شطر من الرمل وشطر من الوافر » وهذا خروج على نظام 
التركيب الإيقاعي للببت في القصيدة العربية القدمة '" . وفي تقرير الأمر 
مهذه الصورة تأكيد الحقميقة الأساسية الي تطرحها هذه الدراسة :7 وهي 
أن الذر هو الفاعلية الإيقاعية الآصيلة الي تعطي للكثلة الوزنية في شطر 
بشر الطبيعة الإيقاعية (16) » آنا »ع والطبيعة الإيقاعية (8) آنا » وأن 
الندر هو العامل الذي بحدد الطبيعة الإيقاعية في الشطر »© في سياق البيت 
والقصيدة » ويفرض كر (14) دوت (6© . أما محاولة التلاعب ب 

المقاطع » كا يقترح مندور ء فهي إلغاء للجوهر الأصيل للك" ولدلالته. 
ذلك أن الك » إذا فهمناه فهمآ صحيحا » هو الزمن الذي يستغرقه 
النطق بالمقطع . وهذا الزمن ثابت في اللغات الي أساس عروضها أساس 
كمي صرف . وببذا المنظور يبدو تصوار مندور لل على درجة كبيرة 
من الغرابة » فهو يتلاعب ب المقاطع محرية هذهلة . وتغيير هندور للك" 
ئيس قاب على دراسة ل5” مقاطع العربية . والتغيير في الوقت نفسه ممتنع 


1١ 


في اليونائية » مع أن مندور يوحي بإمكانيته في الشعر اليوناني » حين 
محاول تأبيد وجهة نظره بالإشارة الى الظاهرة المسماة مودمسوده في هذا 
الشعر '؟ . 


“اع - التعاقب : 


اللعرم والليرم ظاهر تان إيقاعيتان شيةتان يؤمل أن تحليلها أشار الى أن 
الفاعل الحقيقي في الإيقاع الشعري هو النبر . ثمة ظواهر عروضية أخرى 
تشير في الاتجاه نفسه ويدعم تحليلها الفرضية المطروحة في هذا البحث . 
أنتخب من هذه الظواهر الآن ظاهرتين تخصان تركيب الوزن من الداخل» 
على عكس الحرم والحزم اللذين يطرآن على الكتلة الوزنية في بدايتها . 
فالحدث الداخلي في التركيب الوزني أكثر صلابة في علاقته بالإيقاع وأعمق 
دلالة على طبيعة الفاعلية الحقيقية فيه » كما أن الحدث. الداخلي أكثر انتظاماً 
في وروده من الحرم والحزم . لهذه الأسباب تكون الننائج الي يقود اليها 
تحايل الحدث الداخلي أشد تمكنا في دلالاتما الإيقاعية . 

بالحدث الداخلي المشار اليه هنا تقفصد ظاهرة التعاقب الي تعطي عدداً 
من البحور الخليلية شخصية متميزة عن غيرها . والتعاقب ليس ظاهرة 
عارضة في هذه البحور بل هو جزء عضوي من تركيبها الوزني والإيقاعي. 

محدد ابن عبد ربه التعاقب بأنه علاقة تقوم « بين السببين المتقابلين في 
حشو الشعر حيما كانا » » ثم يلاحظ المما « لا يكونان من جميع 
العروض إلا في أربعة أشطار : في المديد ء والرمل ٠»‏ واللحفيف » 
والمجتث انقدا 


ويمكن أن عشل على ورود التعاقب نحدوث ( فاعلاتن مستفعلن ) 
متعاقبتين في بحر من البحور . وعندها تفرض علاقة التعاقب امتناع سقوط 


نضا 


ساكي السببين المتقابلين ( تن ) و ( فا ) معا » وإمكانية ثياتم) معاً » 
أي أن النون في ( تن ) والألف في ( فا ) ممكن أن تثيتا مع » ويمكن 
أن تسقط إحداما » لكن سقوط الاثنتين في البيت ذائه في وقت واحد 
ممتنع امتناعاً مطلقاً . ١‏ 


لا يقدم ابن عبد ربه » أو العروض التقليدي 6 تفسيراً مقئعاً لهذه 
الظاهرة » ولا بمكن أن يعود الأمر الى كوئها ظاهرة جانبية الأهمية » 
لأنها » ني الواقع » على أهمية قصوى في نظام الطيل . فامتناع سقوط 
الساكنين هو بأدق معى للكلمة نسف لنظرية الخليل كلها . وذلك أن عماد 
نظرية الخليل هو تحديد الأمكنة التي مجوز فيها أن يسقط الساكن والأمكنة 
الي لا يجوز . وتقتضي نظريته أن أي سبب خفيف ممكن أن يفقد ساكنه 
حيث ورد ء وهذا ما بميز السبب عن الود +" الدي 0" يفقد ساكنه . 
رفم القاعدة يواجه “الدارس - والخليل ‏ بمواقع في الشعر اوري برل 

فيها الشعر أن يستجيب لعطيات النظرية » وترد 8 
والخليل يعجز في صياغته النظرية عن تقديم تعليل لذه الظواهر » 
لكن عظمته الفكرية تيرز في كونه سكل هذه الظواهر رغم عخالفتها 
لنظريته مّالفة جذرية » واعترف ببساطة بأن نظريته لا تنطبق عليها. هذا 
مثل رائع في الأمانة الفكرية » والمنهجية العلمية في البحث يضيف الى 
تقديرنا للخليل بعداً جديدآ يحب تأكيده ء خصوصاً في الوضع المتخبط 
للثقافة العربية المعاصرة » ومجال فقدان الأمانة الفكرية والمنهجية العلمية في 
كثير مما يكتب اليوم . 


ستحاول هذه الدراسة مناقشة ظاهرة التعاقب المهمة من وسجهة نظر 


إيقاعية صرف . وستُحدّل » لهذا الغرض ٠»‏ جميع المواضع الي يدخل 
فيها التعاقب . 


ينها 


١ 4"‏ التعاقب في « المديد ) : 

يتركب المديد » حسب نظام الخليل » في شكله الشعري » من : 

1100) ( فاعلاتن ‏ فاعلن ‏ فاعلاتن ) ش 

أي : ب1) (سوس سوسوم وسوس وس وة) 

ويمكن فيه من الزحاف : الحين والكف والشكل » أي أن (فاعلاتن) 
في حشوه قد تتحول الى الأشكال التالية : 

[]) (سسدهده) 

[طاب) (دواده _) 

اطأاج) (لاساهب_) 
أما (فاعلن ) فيمكن أن تتحول الى (1-15:8) (ده) 
نظرياً » إذن ء بمكن أن يتشكل المديد كا يل : 

7 ) ( سا ةس سا ساسا وناة) 3 
هذا ما يقرره مبدأ الخليل عن إمكانية سقوط الساكن من كل سيب 
لكن المعطيات الشعرية » كما لاحظ الخليل » تنفي إمكانية حدوث 

(5ة) نفياً قاطعاً . وليس في الشعر-العربي مثل هذا التشكل . ما 
لاحظه الخليل هو أن المديد يمكن أن يتخذ الشكل : (اطوط) 
(-سوسه_ سس ه/ هب ه) ( يمكن أن همل الوحدة الثالثة 
ونركز على الوحدتين الأولييئن ) . 

أو #بزوط) : (سس وسو سة) 
أي أن ساكني (تن) و (فا) لا يسقطان معآ في أي مثل شعري . 
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عبّر الخليل عن هذه الظاهرة بالتعاقب ووصفها العروضيون بعده وصفاً 
سطحياً . 


ويبدو لكاتب هذه الدراسة أن النظرية الكمية في الشعر العربي تعجز 
عجزاً تامآً عن توضيح هذه الظاهرة . أما اعمّاد النبر » في تحليل الإيقاع 
الشعري في المديد ووجوهه الممكنة » فإنه يساعد على تقرير ما يلي : 

بدءاً من الفرضية المناقشة في مكان آخخر من هذا البحث» مكن القول: 
إن نموذج النير في المديد يتخذ الشكل التالي | باختيار ( فا ) الثائية في 
الوحدة الثانية موضعاً للندر القوي ] . 


ابد الب م 


وفي هذا النموذج يقع النبر القوي على (فا) الثالثة في التشكل [أي (فا) 
في فاعلن ) ] . لكن النبر القوي ممكن أن يقع نظريآ» على (فا) الأولى 
من الوحدة الثانية للمديد في شكله المقترح ني الفصل الأول من هذه 
الدراسة : 

لق ) وع عد ونوك دحاوك 6 ده) 

وينبغي أن يظل” بالبال أن النبر القوي ني الشعر العربي » بناء على 
معطيات الدراسة الحالية » لا يمكن أن يفقد » وإلا تغيدر تركيب البيت 
الإيقاعي كله . يفترض هذا أن المديد ممكن أن يتخذ أي شكل لا تتغير 
معه تماذج النير فيه » وبمتنع أن يتخذ أي شكل يفقد فيه النبر القوي . 

لنأخذ المديد الآن بشكله الحليلي وتحاول إسقاط ساكبي السببين الحفيفين: 


» وذلك يؤدي إلى تتابع (-ه-- ه- ه) دون نبر قوي » وهو شرط إيقاعي يبدو أن الشمر 
العربي يتجنيه . هذا التقرير المبدئي بحاجة إلى استكناه دقيق . 


6ك" 


النائج هو الشكل (175) : (سا هت ه) ( في الوحدئين 
الأولبيئن ) 

وإذا حاولنا الآن أن نضع الدر على هذا التشكل » كا يفترض 
وجوده في المديد » كان علينا أن نفعل ما يلي : 

11 ااه واتاهيد ة جا عند و دو ا 

وينتج هنا نشكل إيقاعي يبدو أن الأذن العربية لم تتقبله. وتعليل رفضها 
له لا ينبغي أن يقدام في إطار الوحدة الإيقاعية المعزولة (-- 2ض ة) . 
فعلى الرغم من أن هذه الوحدة نادرة الحدوث ‏ إن لى تنعدم إطلاقاً في 
غير الرجر ‏ فإنها تبدو مقبولة إيقاعياً في سيافات دون أخخرىء ه. ولعل 
سبب تقبئّلها ني الرجز والبسيط مثلا” أن يكون إمكان تجاوما إبقاعياً مع 
وحدة هلين البحرين (-ه-8 به ) وكون الإيقاع الا تج ذا انسجام 
داخلي رق على الأذن المرهفة باعتباره كلا إيقاعيا كاملا . 

ار فإن سيب ة ) ترفض ء فيا يبدوء 

نحقيق تشكل إيقاعي كلي منسجم باستخدامها مع وحدات أخرى مثل 

(-5-ة) ءمثل” » يبدو صعباً جداً » إن لم يكن مستحيلا . 


ويبدو أن تفسير الظواهر الإيقاعية لا في عزلة واستقلال وانما في سياق 


ك تشير إلى احمال وقوع الثبر الحفيف هنا وني الموضع الآخر المشار إليه ب (- ) في الوحدة 
نفسها . 
» والمثل الوحيد الذي عثر ت عليه في قراءاتي للشعر بعد وعي لأهمية هده الظاهرة يروى بطريقة 
أخرى تنفي حدوث ١‏ ه) » مع أن البيت من الرجز » كا يظهر في الأبيات : 
2 نعضي مدارجاً وسومي 
تعرّض الحوزاء للتجومر 
هو أبى القاسم فاستقيمي » 
ويروى « هذا » بدل « هو » . ( را . اللسان » مادة عرض ) 8 


الفا 


التشكلات الإيقاعية الكلية هو الطريقة الوحيدة الي تضيء أبعاد التجاوب 
الإيقاعي وإمكان حدوث ما محدث وامتناع ما لا محدث في شروط ثقافية 
وحضارية معينة . فالحلق الشعري هو أولا” وأخيراً تناغم إيقاعي وتناسق 
ينبعان من علاقات التفاعل بدن العناصر المزئية المككونة للإيقاع . ولذلك 
لا ينبغي أن تدرس شروط الوحدة الإبقاعية في معزل عن التشكل الكلي» 
إلا في حالات يكون للدراسة فيها مبرر واضح . 

يمكن ء اذن » أن يقرار أن سبب استحالة التشكل (720:آ1 ) هو 
أن الأذن العربية لم يرق لها ورود تتابع من الشكل (------2/ ب ة) 
لعدم انسجام موقعي الندر فيه إيقاعياً . 

وينطبق ما يقال هنا على النموذج الناتج من اختيار وضع النبر القوي 
على ( فا ) الأولى في الوحدة الثانية من المديد » كما في ( 5.00 ) . 
واستحالة الشرط الإيقاعي الناتج هي » في رأي هذا الكاتب » نتيجة لطبيعة 
النسق النبري النائج » وهي التعليل السلم لاستحالة فقدان السيبين المتقابلين 
في المديد ساكنيها » ولحروج المديد في ذلك » على قاعدة نظرية هي 
عماد رئيسي في عمل الخليل . 

من الشيق أن يذكر هنا أيضاً عامل مرافق لاستحالة الندر في تشكل 
المديد ( 5نآ) هو أن سقوط ساكي السببين فبه ينتج تتابع أربعة متحركات. 
لكن ورود أربعة متحركات متتالية مقبول في الشعر العربي » كيا يؤكد 
الخليل.فلا بمكن أن يكون هذا الورود هو السبب ني منع التشكل (5:آ) ؛ 
ويبقى تعليل وحيد مقبول هو التعليل على أساس الندر » كا أكدت هذه 


الدراسة . 
وعلى أساس النير مكن أن نفهم سيب إمكانية اْمَاذْ المديد للشكلين 
التالين : 


2/1 (-وساسد ود دة دادو وسد ده وة) 


ج29 ل( ودود ود دادو ده د دو وة) 


ينها 


ذلك أن تموذج الثدر فيها يكون (حسب تقسيم هذا البحث للمديد): 

ار لد ا تعد للحي د ال 0 
وآته 1-9) 6 ل ل ام ا 

وما نموذجان يتحدان بنموذج الندر تي المديد بشكله «التام» . 

م4 ١-١‏ يمكن انتهاز هله الفرصة لإظهار ميزة للتقسيم الجديد 
للمديد لا تنكر قيمتها الإيقاعية . 

في نظام الخليل » حيث يتخذ المديد الشكل : ١‏ فاعلاتن فاعلن فاعلاتن ) 
يعني دخول الزحاف على ( تن ) تحوها الى (فاعلات” ) » ويوجب ذلك 
قراءة الوحدة الإيقاعية منتهية عتحرله ٠‏ وهذا ثقل إيقاعي يتجنبه الشعر 
العر بسي كيا يؤكد ذلك نظام الخليل نفسه تأكيدا نسبيآ ء والنظام الحديد 
تأكيد؟ مطاقا . أما في النظام الجديد فإن المديد يتخذ الشكل : 

11017 ) ( فاعلن / فافاعلن / فا علن أفا ) 

وحين تتحول (فا) الأولى من الوحده الثائية (على فرض قبول فكرة 
الزحافات هنا ) ٠»‏ فإن النائج لا يشكل ' خللاة موسيقياً مخرج على طبيعة 
الإيقاع العربي » لأن نباية الوحدة الأولى هي ساكن » والزحاف الطارىء 
يؤثر على بدء الوحدة الثانية ويصبح جزءاً من تركيب الوحدة الجديدة . 
وهذا شيء عادي في إيقاع الشعر العربي . لا شك أن المسؤول عن ظهور 
الخلل الموسيقي ليس الشعر العربي وائما نظام الخليل نفسه ٠‏ لأله يقسم 
النشكلات الإيقاعية الى الوحدات المعروفة فيه دون ميرر إيقاعي في عدد 
من الحالات » كبا أظهرت هده الدراسة » وكا سيتأكد في مواضع 
تأتي . ش 

الف 


4 7 التعاقب في «الرمل ): 


يركب الرمل » حسب نظام الخليل ء كا يلي : 

0 ( سود وس وسو وسوس وس وسة) 

» وجوز فيه من الزحاف : اللين والكنف والشكل. فاللحدن فيه ححسن‎ ١ 
والكف فيه صالح » والشكل فيه قببح ,'' ويدخمل التعاقب الرمل في‎ 
السببين المتقابلان » على حسب ما يدخل المديد؟" . والزحافات الجائزة في‎ 
: الرمل تعني انه ممكن أن يتخل الشكل‎ 


وال سدس طبه وم ا 


لكن هذا شكل نظري محض » وليس هناك تماذج شعرية له . وهنا 
يعمق الافتراق بين النظرية والواقع الشعري . لكن الخليل يقرر أن التعاقب 
يدخل في الرمل » ونع تشكله بالطريقة ( 2 ) » ويجعل ممكناً فيه 
حدوث أي من الشكلين ( بالتركيز على الوحدتين الأوليين وترك الثالثة » 
لآن ما يقال عن التعاقب فيها يقال عن التعاقب بين الثانية والثالئة ) : 


11) ( لس سدسدوس وهم د ودة) 

ع 185) ( سد هود د ده ل دو ة) 

وليس في نظام الخليل ٠‏ أو ني عمل العروضيين » ما يفسر إمكانية 
هذين الشكلين وامتناع الشكل ( 2 ) » مع انه ممكن تبعاً للنظرية . 

لكن دراسة ( 3) باستخدام الندر تظهر بوضوح لاذالم يرد في الشعر 
العربي . ذلك أن تموذج النبر في الرمل » تبعاً للمرضية المقدمة في هذا 
البحث » هو : ( يستخدم هنا شكل الرمل المقرر في الفصل الأول من 
هذه الدراسة ) : 


كف 


87 ) ( وندت ه ]عد وت والديداه [إعداه ناه سايه ه 8م 


ويمكن للرمل أن يتخذ أي شكل يظل فيه نموذجه النبري ما هو عليه 
في (82) . لكن اذا دحل الرمل الزحاف الممكن نظرياً في كل سبب 
خفيف »© وصار له الشكل 12١‏ ) كان تموذجه الذدري هكذا : 


# جه 5 9 
بج و ) عد م اسخيي ؟ | دهيدة ك0 
ونتج الوضع ذاته الذي رفض ي حالة المديد : وروده (١‏ --ة) 
بعد ةع ثم ثر (سسله) هكذا ( كك بة). 


النير » هنا ع من سحديك » يظهر قدرته على تفسير الظواهر العروضية 
الصعبة . وليس في نظام الخليل ما يقدر على تفسير مماثل : فاجماع 
متحر كات أربعة شيء لا مخالف قواعد العروض العربي . ويبدو لكاتب 
البحث أن التفسير الكمي” هنا لا يسم على الإطلاق . 


مع ١-17‏ ثمة ظاهرة أخرى ينيغي أن تذكر : يا في المديد » 
حدث عند الخليل ني الرمل أن (فاعلاتن ) تتحول الى (فاعلات ) : 
ويعي هذا قراءة الوحدة منتهية بمتحرك وتكرار ذلك » أحياناً » ثلاث 
مرات ( وهذا ثقل موسيقي لا أدل" عليه من كونه لا يرد في الشعر 
العربي إلا نادر فيا أعل)* . أما النظام الجديد فإنه محوال الوحدات الى 
الشكل (78 8) فإذا دخل الزحاف على النواة الي تعادل ( تن ) في 
( فاعلاتن ) ٠‏ صار الزحاف جزعاً لا من نباية الوحدة الأولى » بل من 
بداية الوحدة الثافية»وبذلك يزول الشعور بوجود خلل إيقاعي في البيت . 


ف 


“5 3 التعاقب في ١‏ الحفيف » : 


خ1) (فاعلائن مستفملن فعلائن ) 

ويطرأ عليه من الزحاف ما يسمح بتحول ( فاعلاتن ) كا تحولت أي 
المديد والرمل . أما ( مستفع لن ) فيمكن أن تره ( سه -ه) 
أو (سه ده )أو ل( ه- ) حسب الأسس النظرية لعمل 
الخليل . 

لكن الواقع الشعري ينفي إمكانية حدوث كل هله الزحافات معاً » 
ويؤكد الخليل أن التعاقب يدخل في الحفيف في السبيين المتقابلين من 
( مستفع لن ) و ( فاعلاتن ) . 

ومن الشيق أن يلاحظ هنا أن التعاقب لا يدخل في السييين الحفيفن 
من ( فاعلاتن ) الأولى و (مستفع لن ) ٠‏ ولذلك تعليل إيقاعي سيشار 
إليه فها يعد . 

إذا قبلت المعطيات النظرية لنظام الخليل » فإن الحفيف ( في وحدتيه 
الآخيرتين ) عمكن أن يتخذ الشكل التالي : 


بوك ) (سدو دوس ددس ةدم 


وني هذا خيروج واضح على قواعد العرض العربي » ولذلك بمكن 
أن يعلل » بسهولةءامتناع انطباق المعطيات النظرية وكون الواقع الشعري 
يسار يانجاه ضد هذه المعطيات . 

لكن هذا التفسير تفسير سطحي »2 مع شرعيته » ويبدو لكاتب هذه 
الدراسة أن وراء وجوب حدوث التعاقب هنا فاعلا إيقاعياً مرتيطا بالنير. 
وقد يكون امتناع توالي حمس متحركات في الشعر العربي ذاته » في 
الواقع » مخفي وراءه فاعلا” إيقاعياً مرتبطاً بالدر » إلا أن هذا افتراض 
أولي ينبغي أن ممتحن بالتحليل المتقصي » ولا مجال لذلك هنا . 


لفق 


إذا اتخْذ الحفيف شكله (32) وجب أن يتوفر فيه النموذج النبري 
التاللي ( وهو ثموذج نير الحفيف تبعآ للفرضية المتبناة في هذا البحث ) : 
سن 0 
3ك و مح كرون 5 4 مداه لحف 01 )2 


وبمحاولة وضع هذا النموذج النبري على ( 152) ينتج ها يلي : 


بي سو سه يد 0 
55 2-7 لد 


1ك ) جد د هدو ويك احدسب و ده ( 


وهو شرط إيقاعي يرفض تقبله منعزلا" كبا يرفض سياقيا فها يبدو : 
ورود أكثر من ثلاثة متحركات (خسة هنا) مع وجوب توفر نير خفيف 
على واحد منها ثم نير خفيف على المتحرك التالي له » ثم نير قوي على 
الجزء التالي ( يبدو أن توذر نيرين متتالين على متحركين شرط كاف 
للاستحالة ) . 

فالفاعلية الإيقاعية وراء التعاقب ني الحفيف هي ذائها الفاعلية التي 
أوجبت التعاقب والحروج على الأسس النظرية لعمل الخليل في البحرين 
الآخرين : تلك الفاعلية هي النير . 


١ 5‏ اذا كان قد بقي من شك في الذهن حول قضية الندر 
ي الإيقاع الشعري وكونه الفاعلية الحقيقية البي نختفي وراء الظواهر العروضية 
المختلفة » فقد يزول أي أثر للشلك حين تناقش ظاهرتان مهمتان بجدا 
تردان في المديد وني اللفيقف ء هما 2 آ عدم وجوب التعاقب بين 
سيبين متقابلين في واحد من هذين البحرين ووجوبه في سيبين آثخرين » 
ب امتناع مول تفعيلة في البحر الأول الى شكل تتحول اليه حيبًا 
وردت في موضع آخر ء بل حين ترد في البحر نفسه في موقع آثحر . 

2 كت الظاهرة الآولى هي ٠‏ كما أشارت الدراسة» 


يفف 


عدم وجوب التعاقب في السببين الحفيفين في الوحدتين الأولى والثائية من 
اليف ء مع انهما سببان متتاليان . في الحفيف كيا يؤكد الخليل والواقع 
الشعري » بمكن للتفعيلتين (فاعلاتن) و ( مستفع لن ) أن تتخذا الشكل 
التالمي 61) ( سوس دامس اده سدق ) ( همل الوحدة الأخعرة اللى 
نوقشت فيا سبق ) . وهنا تنطبق نظرية اتفليل حذافيرها على السببين 
الحفيفين ( تن" ) و ( مس" ) . ينبغي أن “يسأل الآن: لماذا محدث هذا 
هنا ولا محدث في السببين المفيفين في ( مستفع لن ) و ( فاعلاتن ) » 
كيا وضحت الدراسة ؟ 

عكن ؛ باستخدام النير » توضيح هذه المفارقة بسهولة . فالشكل (151) 
يتخذ النموذج الندري المفروض ااذه في الحفيف التام ببساطة ودون أي 
تعقيد » كا يظهر هنا : 


#ا جح همع 


13 وات سه امب دي م 
ويتوفر هنا النبر الطبيعي للخفيف لأن الوحدة التاتجة (س سه سه) 


تننر بطبيعتها هكذا (----8--2) . 

وليس في الوضع الناتج ما مخالف قواعد الإيقاع العربي أو ما يشابه 
الحالة الواردة في المديد والحفيف حيث وجب دخول التعاقب . ولا شك 
أن في هذا دليلاكة يصعب دحضه على صحة التفسير المقئرح في هذا البحث 
لظاهرة التعاقب ٠‏ وكون الفاعل الحقيقى وراءها فاعلا” إيقاعياً يرتبط 
باذج البر في البحور العربية . 

مم يدم« ط _؟ ب أما الظاهرة الي نحدث في المديد فهي على 
درجة أعمق من الأهمية . ذلك أن المديد » كا ظهر » بمكن أن يتخل 
شكلا” تتحول فيه وحلته الثانية (فاعلن ) الى (فعلن) (--ه) . 
ومن السهل أن نلاحظ أنه حيث وردت ل( ه) ء ياسطناء البسيط"؟, 


وها في البنية الايقاعية  ١8‏ 


فإنها بمكن أن تتحول الى (-ه-ه). [ ما في ذلك الكامل حيث يقول 
الخليل إن (--ه) أصلها (--/ ه) لا (سو/سبه) ]. 
لكن الخليل يقول في دراسة المديد ( كا تشعر أمثلته ودراسات العروضيين 
بعده) إن 2ه ) المذكورة في المديد لا تتحول الى (هه) . 
وليس ف نظامه ما يفسّر هذا الاستثناء العجيب»وليس في النظرة الكمية 
الى العروض العربى ما يقدر » في رأي هذا الكاتب ٠‏ أن يفسّر هذه 
الظاهرة إطلاقاً . ١‏ 

أمن البالغة أن يقال هنا : إذا قدرنا على تفسير هذه الظاهرة عن 
طريق النذر » قدمنا تأكيداً يبلغ درجة البرهان العلمي على كون النثر هو 
الفاعلية الحقيقية وراء الظاهرة العروضية المدروسة » ووراء ظواهر العروض 
الأخرى ؟ لنر هل يعين النبر على تفسير الظاهرة (ب) أم لا يعين . 

تع لفرضية النئر المقئرحة في هذا البحث . يتخذ النير في المديد 
النموذج التالي : : 

وه 0 
اويل و م عبد إحوت و ححاء ابام دي ادو 


أي أن النير القوي ينبغي أن يكون في الوحدة الثانية على النواة (-ه) 
الثانية"' . لنر ما محدث إذا نحولت (فاعلن ) في نظام الخليل [ الي 
تعادل الجزء ( ده ه) من الوحدة الثانية قِ النظام الجديد 2 كا قِ 
(1نة)] : 

02 (مدوساس ود وسو ومسو دة [ه) 


وتشكل وحدة (- هه ده) في حشو البيت ممتنع حسب نظام الخليل» 
لكن هذا هو المستوى السطحي للظاهرة 3 والسيب الأصيل وراءها يرتبط 
بالبر » كما يبدو بوضوح إذا حاولنا نير التشكل (1.2) تبعاً لقواعد الدر 


7/4 


المقترحة فيا يأني » والي تقول : إن (فا) إذا تكررت 4 مرات فيجب 
أن يقع النبر القوي على الأولى والثالثة منها . 

أما إذا تكررت (فا) ثلاث مرات وكانث آخير نواة في البيت فإن 
الندر القوي يقع على ( فا) الثانية ' . 

بتطبيق. هذه القاعدة ينتج النموذج الندري التالي للشكل (1.8) : 


ينوه وحر ته سال وح 8 كه بح 8 ا 

وممقارنة (/21 لآ ) بالنموذج النيري الطبيعي للمديد ( 1.13 ) يدرك 
فور أن تموذجي الدر عختلفان اختلافا جذرياً . وهذا الاختلاف الجذري 
هو ما عنم نحول (-ه ا ه) ف المديد الى (دهه) كا تود هذه 
الدراسة أن تؤكد . 

تنبغي العودة الى تأكيد النقطة المهمة الثالية : ان ١‏ .-ه) تتحول 
حيث وردت الى (-هه)؟" »2 لكنها تمتنع في الوحدة الثانية للمديد . 
بل ان الأمر لأكثر غرابة من ذلك » فالمديد نفسه يسمح بورود الوحدة 
(--ه) على الشكل ( -ه-ه) في الضرب ( أي حين تكون آخر 
وحدة ) . تبعاً للخليل والعروضيين يمكن للمديد أن يكون : 

( فاعلاتئن ‏ فاعلن ‏ فعلن ) ( ل -ه) 

و: (فعلاتن فعلن ‏ فعلن ) (هه) 

ترى ما السر العجيب قُُ هذه المفارقة الواضحة ؟ 

السرة » كا أظهرت الدراسة في حالة (--ه) حين تكون وحدة 
ثانية في المديد » ير تبط بالنر دون شك . يُسأل الآن : هل. يقدر النئر 
أن يظهر لنا السبب. وراء إمكانية محوآل (سسداوة) [أو(-ه-ه) 
باعتبار أصلها ]| الى (ه- ه) في الوحدة الأخيرة من المديد ؟ ويتوقع 


نيف 


ببساطة أنه إذا قدر النبر على تعليل هذه الإمكانية فإن أي" شلك في كونه 
الفاعلية الحقيقية في الإيقاع ينبغي أن يزول . لتر إذن . 
إذا تحوال المديد الى الشكل : 
8 سد سا وس وس ةسه لالاة) 
فإن نموذجه الندري يكون : 


جه ع 5 
2 )2 وه عدن وحم وك ة كاد 5 و 


فإذا حولت (١‏ ب ه) فيه الى (-ه.ه) اتخذ الشكل : 
2-4 (-وساسوة ]دوس وي سة/دوسة) 
وبوضع النبر على (-ه-ه) بالطريقة المقترحة في هذا البحث » تبعآً 
للقاعدة القائلة : إنه حين تتعاقب نواتان من (فا) فالثر القوي يقع على 
أولاهما وتنير الأخرى نراً خفيفا '؛ » يكون للشكل ( 54 ) النموذح 
النري : 
# لج ا عه 
13 4ط) (ة سس ده ةس / ا ة) 
وبمقارنة (2421) مع (5:31) يظهر بوضوح قاطع أن تموذج النير 
فيها واحد وانه » رغم التغير الكمي في الوحدة الأخيرة » ظل البيت 
من المديد ء ونتج إيقاع يقبله الخليل والعروضيون والأذن العربية على انه 
هو ذاته الإيقاع الوارد في شكلي المديد الآخرين ( من أجل محديد المديد 
وتفريقه عن المديد الثقيل را. فقرة 5ه م« ع'؟ . 
هل يبقى شك في أن النبر هو الفاعلية الإيقاعية الحقيقية في العروض 
العربي » وفي ظاهرة التعاقب وعدم وجوب التعاقب بشكل خاص ؟ 


شف 


4 4 التعاقب في «المجدث»: 

يركب المجتث » حسب نظام الخليل » في شكله الشعري كا بلي : 

6) ( مستفع أن فاعلائن ) 

ويمكن ». نظرياً » أن تفقد (لن) ساكنها » وتفقد (فا) ساكنها . 
لكن الخليل يؤكد أن النظرية لا تنطبق هنا وأن التعاقب يدخل فيمنسع 
سقوط هذين الساكنين في وقت واحد . 

نسأل » من جديد » ماالسر في ذلك ؟ ونحاول تعليل الأمر بالطريقة 
ذاتها الي استخدمت من قبل » أي عن طريق الندر . 

تموذج نير المجتث » تبعاً لأسس الدراسة الالية » هو : 


0 


* ا الماح عع 0 8 
[13) ( سوس هي هد ده ادة لدو ) 
اذا طبقت نظرية الخليل في إمكانية حذف الساكنين من (لن ) و (ذا) 

ينتج ينتج الشكل التالي : 
ج81 ) ) © ننس © سيم سم لاشداتم 6 ندا #8 م( 
أي أن لدينا خسة متحركات متوالية . وهذا ممتنع . لكن الفاعلية 

النبر في (3410) للشكل (32 ) : 

111 ) (ده-ة-2تدة 0 

وبنتج هنا الشرط الإيقاعي ذائه الذي رفض تقبله في دراسة الحفيف: 

'ورود متحركات ( أكر من ثلاثة ) ينبغي ير اثنين منها ذنراً خفيفاً» 
/ م6 م يأنتي التتابع الحسة ) التالي منبوراً نر قوياً ووقوع ذلك كله 

بعد التتابع (-مه) ]. 


يفف 


ويبدو » من تحليل الأمثلة السابقة » أن التعاقب حيث ورد » بل 
حيث لم بحب وروده أيضاً » ظاهرة إيقاعية ترتبط بطبيعة الماذج النيرية 
في الشعر العربسي . ويبدو لكاتب هله الدراسة أن أي تعليل آخر » في 
إطار النظرة الكمية أو القواعد السطحية للعروض ٠»‏ يصعب أن يكون 
على الدرجة ذائها من الدقة والشمول ٠»‏ إن لم يستحل استحالة كاملة 
دايا . 


55 التراقب : 


في نظام الحليل ظواهر وزئية أخرى تستحق أن تبحث في ضوء النبرء 
لكن تقصي ججميع هذه الظواهر ليس غرض الدراسة الآن وقد يناقش 
بعضها في مكان يأتي . إلا أن من هذه الظواهر ظاهرة بعد لعل 
مناقشتها هنا أن تضيف الى الاحساس بصحة الفرضية الي تنمى فق هذا 
البحث » يقصد كون النير الفاعلية الأساسية ني إيقاع الشعر العربي » 
لذلك ستناقش هنا الظاهرة الي يسميها العروضيون التراقب . 

محدد ابن عبد ربه التراقب بأنه يدخل « بين السببين المتقابلين من 
فاصلة ( تفعيلة » واحدة »'؛ . والتراقب ٠»‏ هكذا » هو امتناع سقوط 
الساكنين في السببين الحفيفين من التفعيلة » مع أن المعطيات النظرية لعمل 
الخليل تقول إن سقوطها ممكن تبعآ للقاعدة العامة في أن كل سبب خفيف 
يمكن أن يفقد ساكنه . والتراقب يقول ابن عبد ربه « لا يدخل إلا في 
المضارع والمقتضب كل 

والمضارع والمقتضب قد يكونان » في نظام الخليل » أكتر البحور 
تعقيداً بسبب المفارقة الواضحة بين شكليها النظريين وبين شكليها في الشعر . 
من سجهة » وبسبب الزحافات الي يقول الخليل إنها تطرأ عليها من جهة 
ثافية . وسيتناول. البحران بالدراسة بشيء من التفصيل لتعقد طبيعتها . 


نيف 


١ 4‏ التراقب في «المضارع» : 


يتشكل المضارع » حسب نظام الخليل » كما يرد في الشعر كالتالي: 

20 ( مفاعيلن فاعلاتن ) 

260 ( دوس ود و/ دود دود دة) 

ويجوز في حشوه من الزحاف : القبض والكن في ( مفقاعيلن ) » 
أي أن ( سه ه-ه) يمكن أن تكون : 

ج 01) أٌ ( ( ددهو داهب )م 

ب) (سسهسده) 

وينبغي ١‏ تبعآً لنظرية الحليل في السبب اللفيف » أن ممكن فقدان 
السبين ( عي ) و ( لن ) لساكنيها معآ » فتتخل ( دهده ه) 
ااشكل : 12 ©) - ) ( سه ) . لكن الخليل » كيا يظهر 
ابن عبد ربه»يقول إن الشكل ( < ) لابرد في (مفاعيلن) إطلاقاً . وملاحظته 
تعني أن الشعر العربي ليس فيه مثل ترد فيه (مفاعيلن) بالوجه المذكور؛؛. 
على هذا الأساس يطور الحليل مفهوم التراقب الذي يؤكّد عدم انطياق 
نظربته على هذا البحر . 

وليس في عمل العروضيين ما يعذّل هذه الظاهرة إطلاقاً » ولا يبدو 
أن التفسير الكمي يصلح أساساً لتفسيرها . ولا يبقى إلا النير وسيلة لفهمها. 

ماذا محدث إذا افترضنا أن نظرية الخليل في السبب الحفيف تصدق 
على المضارع ؟ يكون هذا البحر عندها من الشكل التالي : 

22 (س دود د ود ةد وة) 

وليس في هذا الشكل خروج على قواعد العروض العربي . ثم إن 
توالي خمسة متحركات لا يمكن أن محدث لآن (-ه) في (فاعلاتن ) 


خف 


هي جزء مما يسميه الخليل « الوتد المفروق » (فاع) (ده-_) فهي 
لا تفقد ساكنها إطلاقاً . 

إذا وضع النبر عل نوع المضارع تبعاً للفر ضية المناقشة في فقرة 261 
اتؤل هذا 0 الإيقاعي الشكل التالي ( باعتبار تر كيبه التام ) : 


لفقم ود وده م0 ) 


فإذا نحوكل الى الشكل ( © ) وجب أن يكون الدر فيه كا يلي : 

اي ١)‏ وح ه شاحات وجا و 02 

ولا يمكن إعطاؤه أي نموذج آآخر للتر » لأن القاعدة تقول : إن 
اجماع و( هة) و( -هة) يؤدي الى انخاذها الندر التالي َّ 

7 707) اه سه ( كا في الوافر ) . 

وهذا يظهر الفرق واضحاً بين تموذج الدر في المضارع وتموذج النير 
في (©2) . ولذلك لا ممكن أن يتحول المضارع الى الشكل ( 9 ) . 
وبوضع التتيبجة عصطلحات خايلية » قال إن (دسده ود ه) قي 
المضارع لا يعكن أن تتحول الى ( هس ) وإن التراقب قٍ السبيين 
الحفيفن منها واجب ؛ رغم أن النظرية تقول بعدم وجوبه . 

لنعد الآن الى الشكل ( زج © ) . يدرك بوضوح »2 بالمقارئة مسع 
(17 سج ©)ء أن (15 © ) في الواقع مالف قواعد النير المقررة في 
هذا البحث » ليس بالطريقة الي تخالفها مها الأمثلة المدروسة في التعاقب» 
وإتما بطريقة أخرى ٠‏ ينبغي » دائة » إذن ؛ أن يوضع الندر في مواقعه» 
لا بالنظر في أصل البحر والزحافات الممكنة أو غير الممكنة فيه » وإنما 
ياعتبار الوحدات التنائجة في كل تركيب يقال إن البحر يتحول اليه » والنوى 
الي تؤلف هذه الوحدات . وأهمية هذه القاعدة ترز إذ ننظر في 
(--ه -ه) في الشكلين (05 © ) و (2 ر©) . حين يضع 


"1 


المحلل الثير على (- و ب ه) على أساس أن أصلها ( و هه ه) 
وأننا عمكن أن نوفر لما النير الموجود في ١ه‏ هه -ه) دون 
الحروج على قواعد النير المقررة في دراسة التعاقب ( أي منع توالي نير 
خفيف وثبر قوي على متحركين متواليين ) » يكون النائج » نظرياً » 
مقبول . لكن هذا النائج 3 قُ الواقع ع ليس مقبولة إذا وضع المحلل 
النئر على أساس أن الوحدة الثائيجة (سده ا ه) يجب 3 تعامل كا 
تعامل في أي موضع آخر : بنسير النواتين فيها باعتبارهما ( سه ) 
و (دسدادهة) ) واتباع القواعد المقررة للدشر في حالة اجهاع هاتان 
النواتين بهذا الرتيب . 


4 ”7 التراقب في «المقتضب )» : 


سيناقش المقتضب هنا بإبجاز شديد»لأنه محلل بإسهاب في موضع آخر . 

يركب هذا اليحر تنآ الخليل » في شكله الشعري من : 

83) ( مفعولات مستفعلن ) 

أي 1') ( لدهدود ةيدادو دودا ده )م 

ويشرر ابن عبد وبه أن التراقب يدخصل قُ أول البيت قُ السبيين 
المتقابلين . نظرياً » » يقبل المقتضب الزحافات الي يقبلها أي سبب خفيف» 
فيتحول الى : 

ج5) (سسا واه هدة) أو هس ده) ( في 
الوحدة الثانية ) . 

إلا أن الحليل يلاحظ أن هذا لا محدث . ويعجز العروض التقليدي 
والنظرة الكمية عن تفسير ذلك . في الواقسع الشعري » بدخول التراقب 


58١ 


يمكن المقتضب أن يتخذ الشكلين التاليين ( التركيز هنا على الوحدة الأولى 
دوت الثانية ) : 

112) ) سق سم سخ سس ست ف سق لت ه08 

159) 2 سس ست ع منج سس ست ص ست م لد 8 )0و 
ما يلي : تموذج الدر في الشكل التام المقتضب ( حسب القواعد المقبرحة 
فها بأتي ) هو : 

3ت و م م لي 0 

فإذا تحول المقتضب الى أي من الشكلين (51) و (. 59 ) فإن 
نموذج النبر فيه يبقى ذاته ولا يتغبر» أما اذا تحول المقتضب الى الشكل ( 72 ) 
( المقبول حسب نظرية الخليل » والممتنع في الواقع الشعري ) فإن نموذج 
النبر فيه يجب أن يقع على النوى المشكلة بالطريقة التالية : 

21 و كب جا ده يي م 

لكن هذا النموذج غير ممكن التحقق ٠‏ لأنه يفترض إمكائية ير النواة 
( --ه ) النائجة في (7ج1) بالطريقة ١ه‏ ) وهذا ممتنع 
قُ هذه النواة في أي موضع 2( وخصوصاً حين تجتمع ب( سه ) بهذا 
اللرتيب . النبر الممكن على ( --ه ) في تواكبها مع ( -ه ) له 
أحد الشكلين التاليين : 

أ)(#--هة) 


ب)(2--#) 


» عد من أجل تحليل أدق لهذا الشكل إلى المناقشة المفصلة في إشارات الفصل السابق . إشارة 
رقم (0) . 


بدن 


آما وضع نبرين قويين على ( 2ه ) فهو مستحيل إيقاعياً . 

هذه البساطة تعلل الظاهرة الغريبة لحدوث التراقب في المقتضب كما 
عللت في المضارع . وتؤكد الدراسة المتأنية من جديد أن النير هو الفاعلية 
الحقيقية الجذرية في إيقاع الشعر العربي » وان التشكلات الإيقاعية الي 
يتوفر فيها تموذج معين واحد للنير تنتسب الى الإيقاع ذاته مها اختلفت 
قيمتها الكمبة . ويبقى أن يدرس دور الكم في إيقاع الشعر العربي دراسة 
دقيقة وتحدد طبيعة العلاقة بينه وبين الثير بشكل علمي . وني أقسام تأني 
من هذا البحث » ستناقش هذه العلاقة بإسهاب . 


وذننا 


إشارات 


ذا را.ء عشلاء مندرر ورء في الميزان الحديد, .» ص : 37 2 لانم - .74 » وعياد ؛ 
ورد 2 ص : "اهم - مه . 
؟ نروى ان الخليل ألف كتاباً في التغم ع وأنه وضع العروض بعد مروره في سوق التحاسين 
وساعه وقع مطارقهم . وفي عمل الكرل ما يشعر بأنه ميز بين الثر كيب الوز ني للبيت الشعري 
وبين بحره » أي ايقاءه » على أسس تناقش في فقرة ( 78-38 ) . 
© « كمي » هنا تستخدم تساهلا وتسهيلا » لتحديد أدق عد فقرة ( 8ه ) . 
محدذ الإيقاع كذلك على أساس لتر جيع و المعاودة (6 تع تناع 6 را ا ثلا ) 
ممعععمم .له عاأعوطهمهم ,كعات 5ن إتسماهص4 عطل' ,مم7 «معطاممار 
77 .م (1971 ,تامأءعسوط) .10.2 
يرى فراي أن التر جيع جذري في الفنون كلها » لا الشعر وحده » ويقرنه إلى تشكل النسق في 
الرسم . وقا . مع تحديد آي ١.‏ . ريتشاردز (03:هطء83 .ك4 .1) الآ كر شمولا للإيقاع يي : 
,2228 آتنة2 مدوع1 © عىل1600016 ,رسعكتعالءن) جندعال1 1ه وعابتعسلظ 
11310111 ,تناكك 0313 لهعناء8:8 1810112350:5 وكلد عن5 :137 .2 (1925 
225-34 .22 (0ه 1960 ر,علعهلا بجه88) ,ملا ابه 
ثمة تصور آخر للإيقاع يبر ز في الثقد الياباني وعند المدرسة الصورية (35هقسة) ا مثلها 
إزرا باوئد (20120 82282) » يفصل بين الإيقاع (مسطابوط») والوزن (26656) 
فصلا حاداً » ولا يرى الإيقاع مرتبطاً بالمعاودة والتَرجيع و إنما بالحر كة الداخلية للتركيب 
الدلا لي والانفعالي لقصيدة . را . مناقشة متعة لهذا التصور في »؛ باسودأ » ورد ص : 4لا 
ذم؛.ورا. كذلك : 
:ه25 ك2 ه136 ,أمناظ .1.5 نزط .له رلسنه8 وعجظطا 05 وومععر1 ودمعائنا عط 
3 .2 (1960 ,23ه050.آ) 


ام 


5221 


ه را . شولز » ورد » مقالة «تهطالاط:» , 
؟ اقترح الترجمة « مزمن » الي بمكن » عن طريق صيغة الآلة » أن تدل على مةياس الزمن وعللى 
وحدة الزمن في الوقت نفسه . 
لااسا. 
لاسا 
فسا 
«لاسا. 
إلاسا. 
تقرير شولز نسبي الانطباق لا مطلقه » ويصدق على حور دون أخرى . 
١‏ را . عرض آرائه في عياد » ورد » ص : 58 - لام »© ونقد عياد لها . 
١4‏ را. والشعر العربي )...و ص : و. 
٠١‏ حيث تقوم القصيدة على ايقاع واحد رغم تغير الوحدات الي تدخل في تر كيبها قي اطار 
مفهوم الزحاف . 
5 ورد )» ص : 158 . 
لال سا )اص : 55؟4. 
م١‏ ورد » ص : 608" . البيت لامرىء القيس , 
عل الأقل في اطار المفهوم العربي السائد وهو أن البيت يتألف من شطرين متحدي الإيقاع , 
٠‏ هذا اختيار أولي لأحد نموذجي النبر في الطويل . لكن النموذج الأساسي ممتلف “ها توضح 
نقرة (9١ه)‏ . 
١‏ عثرت حديثاً على المثل التالي : « أشدد حياز يمك للموت فان الموت لاقيكا 
ولا تجزع من الموت إذا حل بوأديا » 
وتفترض الطريقة المقترحة في تفسير اللزم هنا قراءة م« أشدد » دون نير عليها » إذا اردنا 
الاحتفاظ بالإيقاع كا هو في الشطر الثاني . أما إذا لم فصر على الاحتفاظ بالإيقاع فيمكن 
أن ننبر « أشدد» ثم نصمت محققين وقفة ايقاعية قصيرة ( تشبه الوقفة في الموسيقى ) ثم نبدأ 
من جديد معطين البيتين أيقاع الهزج المنسجم الواحد , را . البيتين في » الكاتب ورد » ص : 
١44‏ . 
١‏ الرمزان ( ©), [ ) من اضافي » وكذلك تأكيد الأساء . أنقل نص مندور دون تشذيب . 
7 قبس مندور » و الشعر العربي ... » ص : ا . 
4؟ سا. )اص :م. 
وما سا 


ينا 


امنا 


يفا 
للا 


55 
و‎ 
١ 


ا" 
راو 
لق 
8 


5 


لياق 
5 
+ 


1: 


5 


145 
44 


سا. » ص : 4 . ورأي مندور ينفى أن الارتكاز يثر دد على و مسافات زمنية محدودة النسب » 
كا هو تحديده للإيقاع » لآن تموذج الارتكاز الناتج في شطر النابفة حسب تحليل مندور يكون 
( ب لسبب د ببس ابد ديد )ل سال ص :م 2)ؤو. 
عد يلي » فقرة (09) . 

من الشيق أن المرم موجود في الشعر الانكليزي » ويلغي أثره عامل واحد هو النبر ٠‏ 
را . ء دراسة مألوف : لا يسميه (208081300) , ورد »ا ص : 4 . 

هذه إحدى الطريقتين.المقبولتين في نبر الوافر » كا تقترح فقرة ( 01 ) 

على الأقل تبعاً المفهوم التقليدي المتقبل . 

« الشعر العربي » ... » ص : م . و را . ء دراسة الظاهرة المذكورة عند ماس » ورد ء 
ص : 74 8" 0 


ورد ) ص : ١ؤ75؛.‏ 

سا. »و ص : 454. 

ا 

رأ . » نقد الملائكة لمحمود حسن اساعيل لورود ( فاعلات ) في قصيدة له » واعتراض 
النومهي على نقدها بأن ذلك جائز عروضياً . الملائكة » ورد » ص : ١40‏ ؛ والنويبي ورد » 
ص : "٠١١‏ . 

را . ذلك في فقرة 57 -؟) , يقصد هنا وقوع (---- ه) وحدة ثانية في البسيط . 
أما حين تأتي وحدة رابعة فانها بمكن أن تتسول إلى ( - ه - ه ) وهذا بذاته بمكن أن يفسر 
في إطار النبر . 

ويمكن على وجه أقل تأصلا أن يقع على الأولى » لكن كل ما وحدته الأولى (-ه-- ه) 
ينبغي أن يقع النبر القوي على وحدته الثانية ( مستفعلن ) بالشكل (- وه هو - ه)., 
عد يلي » فقرة ( 01 ) 1 


باستفناء ورودها في البسيط . را . أعل » إشارة ( 5) . 

وحين تكون (- ه ل ه ) وحدة مستقلة في نهاية التشكل خصوصاً يكون النير الأغلب 
(عو جح ) 

يقصد بلمديد هنا بالذات المديد الذي تقع في آخره الوحدة (- ه -- ه) لا الوحدة 
(- وس سود و). 

ورد )») ص : 55ة. 

سا 


وأمثلة اللليل وابن عبد ربه لا تحوي مثلا واحداً له هذا الشكل . ورا . مناقشة المضارع في 
نشرة (؟/ا )١-‏ , 


كا 


الفبر اللغوي والفبر الشعرع 


المْصّلالتَاس 


١‏ مقدمة في قوانن النير اللغوي 


ترتبط قضية النبر في الشعر -جذرياً بقضية النبر في اللغة » وإذ ندرك 
أن اللغويين العرب قبل هذا القرن » على الأقل أولئك الذين نعرف شيئاً 
عن عملهم الآن » لم يناقشوا قضية الثدر في العربية » يصبح غياب أي 
مناقشة للنير في الشعر أمراً نتوقعه . لكن التفات بعض اللغويين العرب 
المعاصرين الى قضية الدر في اللغة فتح أمامنا أفقاً جديداً ذا غنى كامن 
يجب ألا يغفل . إلا أن دراسة النير اللغوي نم تصل حدآ من الكال يتيح 
لنا الاعماد عليها اعتاداً مطلقاً آمناً في غاولة اكتشاف الندر في الشعر » 
ودوره في لق الإيقاع . وما لم تتضافر جهود اللغويين المعاصرين ويتمم 
بعضها بعضاً فستظل مناقشة الندر الشعري قاصرة لا تطرح نتائج مكتملة 
مائية . 

تدين دراسة النبر لجهود ابراهيم أنيس في ليل الثير اللغوي » وجهود 
مندور في تحليل النير الشعري » لكن الناقد الذي اتخذ جهود أنيس منطلقاً؛ 
محمد النومبي » لم يصل بدراسة النبر الشعري درجة عالية من الشمول' . 
أما جهود مندور كا هي منشورة » فقد وقفت عند حدود لم تستطع أن 
تتجاوزها . وقد فرضت هله الحدود » الى حد كبير » طبيعة نظام 


م .2 ف البنية الايقاعية  ١94‏ 


الخليل ومعطياته النظرية . أما ببن المستشرقين فيبدو أن غويار وفايل أنتجا 
أهم الدراسات للدر الشعري . 

في دراسته القيسّمة الجادة»ذات الطابع المنهجي المتميز حاول شكري عياد 
استعراض جهود الدارسن المذكورين" » عدا فايل » وناقشها يبروح مشيعة 
بالقدرة التحليلية » وبالموضوعية التي تستحق الثناء؛ني جو التخطيط الفكري 
الذي يسود الثقافة العربية المعاصرة . ولئن كان كاتب هذه الدراسة لا يتفق 
مع كل ما يثشره عياد من اعتراضات ونقاطء الا انه يود أن يبي على ما بى 
عياد فما مخص مناقشة الآراء المذكورة . لذلك » لن أكرر هنا أياً من 
التقاط التى ذكرها عياد وسيذكر ما أعتقد انه يضيف الى جهوده في 
التحليل » امان بأن البناء على ما أنجز » بدلا" من محاولة البدء من -جديد 
في كل قضية ‏ أمر يغني الثقافة العربية المعاصرة » تمام كا أغهى الثقافة 
العربية قدعاً . 


ه؛ ١‏ مناقشة عياد للنر اللغوري رصيئة » متعمقة » هادثة " » لكني 
أود أن أطرح هنا وجهة نظر مغايرة تخص علاقة النير اللغوي بالنير 
الشعري . يصر عياد .على أن مناقشة النبر الشعري في غياب محديد تام 
للندر اللغوي أمر مستحيل؟ . لكن الأمر في رأيي ليس على هذه الدرجة 
من الاطلاق . إن معرفتنا بوجود النير اللغوي محد ذانها معرفة قيمة وقد 
تساعد على مناقشة النير الشعري دون أن يكون لدينا تحديد مطلق للأول. 
ودراسة النبر الشعري ذاها قد تساعد في الواقم على فهم كثير من ختصائص 
الندر اللغوي عن طريق الاستنتاج ونحليل الأمثلة والقياس . ثم ان من الشيق 
أن الندر اللغوي في اللغات الي يتحدد نيرها اللغوي بدقة كبيرة» كالانكليزية 
والفارسية » لا يتحد بالنير الشعري اتحاداً كاملا . ممعنى أن الدر الشعري 
له خصائصه الميزة ذات العلاقة الجدلية مع الثدر اللغوي.لقد أدت التجارب 
الي قام مها كاتب هذه الدراسة على الشعر الفارسي » بمساعدة زملاء 


7 


يعرفونٍ اللغة والشعر معرفة جيدة » الى نتيجة مهمة جداً : هي أن الدر 
الشعري قد يتفق مع النير اللغوي : وقد يتجاوزه . ومع أن الثير اللغوي 
أحياناً له ا حيث يفكرض في كلمة ما حصول نير شعري » اذا 
كان موقع النير الشعري مخالف موقع النير اللغوي في الكلمة » ومع أن 
اندر اللغوي قد يؤدي الى انتقال النير الشعري الى مقطع غير المقطع الذي 
ينبغي » شعريا » أن يقع عليه ابر » فإن النتيجة الأهم هي أن الدر 
أللغوي والنير الشعري يماكنان ( يقعان ني المككان نفسه ) في أغلب الحالات. 
اذا قرر الآن أن قوانين النير الشعري المطبقة في التجارب صيغت على أساس 
إيقاعي وم تستق وجودها من الثير اللغوي » أمكن القول : إن دراسة 
النبر الشعري قد تضيء لنا جوانب مهمة من النبر اللغوي 

ه؛ ”3 ثمة قضية أخرى . يستحيل علينا الآن أن ندرس الثر اللغوي 
كما وقع ني العربية قبل هذا القرن ٠»‏ إلا إذا افترضنا أن ادر لم يتغير 
إطلاقاً . كذلك يستحيل علينا أن ندرس الدر الغعري كا تجلى في إلقاء 
العرب للشعر قبل هذا القرن. لعل البداية السليمة الوحيدة أن تكون البدء 
من الشعر كا يقرأ الآن ومن اللغة كيا هي الآن . بعد أن نصل نتائج 
معينة »ه أو نشكل فرضيات معينة » بمكن أن تمتحنها ونكشف مدى 
احهال انطباقها على اللغة في عصور سابقة عن طريق تحليل ظاهرة مهمة 
جداً قد تكون الوحيدة الي احتفظت مخصائصها. الإيقاعية عير 0 : 
هي قراءة القرآن . ونفترض هنا أن قراءة القرآن جسّدت" إما النير اللغوي 
في خصائصه العامة » أو النبر الشعري . لكننا نعرف أن العرب أحسوا 
أن القرآن لم يكن شعراً » حتى حين ورد موزونا . من هنا بيمكن أن 
يقترح أن نير القرآن لا يتحد بالدر الشعري بصورة مطلقة أو الى حد 
توحيد إيقاعه بإيقاع الشعر . يبقى احعال كون نير القرآتن انحد بالنير 
اللغوري أو قاربه وطواره . يمكننا هكذا ء» مفترضن شرعية المقدمة المنهجية» 
أن نحدد بعضاً من معام الدر اللغوي على شيء من الدقة ٠‏ ثم يأتي تحليل 
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الظواهر اللغوية العديدة » مثل الابدال والاعلال والقلب وغيرها » ليفتح 
أمامنا مجالا” واسعاً لامتحان النتائج وتطويرها » ذلك أنه قد يكون وراء 
هذه الظواهر قنايا إيقاعية صرف ترتبط بالنير ومواقعه اللغوية » لا بأمر 
غيبى يستحيل تحديده » ولا بسيطرة المنطق الجاف على اللغة سيطرة مطلقة . 
لأوضح ما أعني » آذ قضية حذف (الواو) في الأفعال المضارعة الي 
ماضيها الثلائي يبدأ ب (الواو) . ( الفعل معتل الفاء بالواو ) . الفعل 
(وعد) » مثلاة » ينبغي أن يصرف ٠»‏ إذا سيطر القياس كلية» بالطريقة 
(يوأعد ‏ إوعد) (تزل - يتزل - إنزل) . لكن العرب لم يقولوا 
(يوأعد ‏ اوعد) بل (يَعد ‏ عدا). 

يفسر النحاة هذه الظاهرة بأن العرب كرهوا أن تأتي (الواو) بين 
(ياء) وكسرة لثقلها جميعآءفحذفوا (الواو) . لكن هذا وصف وليس 
تعليلا” . ومن حق الدارس أن يسأل لاذا كره العرب ذلك » وهل 
كرهوه فعلا” ثم حللوه ثم حذفوا ؟ أم أن الحذف جاء عفوياً ينبع من 
ظاهرة لغوية واضحة ؟ 

قال النحاة ء أيضاً » إن الأمر يتعلق بالتركيب الصوتي » وإن نطق 
(الياء) وبعدها (الواو) ساكنة متلوأة بكسرة لم محل للعرب.ثم افترضوا 
أن المواضع الي حذفت فيها ( الواو ) رغم الها لا تلى بكسرة كانت 
في الأصل مكسورة » مع أن دليلهم على هذا يشير الى حذلقة في الفكر 
وتلاعب أكثر مما يشير الى حقيقة لغوية أو نفسية . في مثل ( وم 
يتضع ‏ ضع ) ء قال النحويون إن (الواو) « ني الأصل وقعت بين 
(ياء) وكسرة ء لآن الأصل يوضع » . لكن فتحت العين لأجل 
حرف الحلق »؛ ولول ذلك لم بجىء. مضارع «فعل» على «١‏ يفعل ؛ 
بفتح العين . فلا كان الفتح عارضاً لم يعمد به وحذفت (الواو) رعياً 
للأصل ,* . وهذه الطريقة في التفسير لا تلقي بالاة الى اللغة باعتيارها 
واقعاً فيزيائياً » وإنما تركز على مستوى للغة تجحريدي صرف » معتمدة 


ذذا 


على الاستدلال المنطقي والبراعة الذهنية . فليس هناك في واقع اللغة «يوضع» 
إطلاقاً » ولا نعلمى كيف كان العرب ينطقون عين هذا الفعل لو كسان 
وجد . ما لدينا هو ظاهرة واضحة : حذف (الواو ) من المضارع من 
الشكل «يفعل » . ومن العبث أن نقبل اقتراح ابن عصفور أن العرب 
« التزموا في مضارع هذا النمط من الأفعال صيغة « يفعل » يكسر العين 
( رغم أن نظيره من الصحيح بجوز فيه «يفعل» و ١‏ يفعل » بضم 
العن وكسرها) .. لأنه يؤدي الى حذف (الواو) فيخف اللفظ »؟ . 
فالتواء هذا التفسير واضحءونسبته الى العرب درجة لا تصدق من الوعي 
المارجي في خلق الصيغ اللغوية تجلو تصوراً آليآ للغة لا عفوية فيه . ثم 
إن العرب لم يكرهوا » فيا يبدو » الظاهرة نفسها ني ألفاظ أخرى مثل 
(يوم ) بكسر (المم) » ولم يكرهوا ورود (الواو) ساكنة بعد (ياء) 
مضمومة » مع أن (الواو) متلوة بكسرة » كا هو واضح في استعالهم 
ل (يوامىء) 5 

أود الآن أن أقدم الفرضية التالية : إن سبب الحذف في المثل موضع 
الدراسة » وي نظائره » يعود الى النير . للنبر في الفعل (كتب - يكتب) 
موقع محدد هو (الكاف ) وممكن هنا النطق بالكلمة منبورة مهذه الطريقة 
دون ثقل . أما في الأفعال من الشكل ( وعد يعد ) فإن وضع النعر 
على الجزء ( يو ) فيها لا يتحقق في النطق دون ثقل ظاهر » لأن الدر 
إثقال وضغط » وصعوبة نحقيقها في نطق الجزء المذكور » والفم في وضع 
انفتاح لنطق (الياء ) مفتوحة" © صعوبة” واضحة . وبشكل عفوي تجنب 
العربي الثقل بإسقاط ( الواو) » أو بالأحرى ٠»‏ بنطق الفعل دون (واو) 
هكذا : (يعد) . ولأن الثقل مرتبط بالتركيب الصوتي وببنية الكلمة 
الكلية » فإن إسقاط (الواو) ظل ظاهرة موضعية » أي أنه لم محدث 
في كل موضع ترد فيه (واو) بعد (ياء) . ومن هنا لم محدث تغير في 
كلات مثل ( يومىء ‏ يوم - يورد ) . وما حصل في حالة المضارع 
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من (وعد) قد يكون هو ما حصل في الأمر : ( أكتب ) تنير على 
( الكاف) . ومحاولة نير ( أوعد ) صعبة لذلك نقل العربي النسير الى 
العين وأسقط الواو والألب . تحليل مثل هذه الظواهر اللغوية قد يعين 
على فهم طبيعة النير اللغوي » وتحديد العوامل الفاعلة فيه ٠‏ لكن غة 
عملية أعمق جذرية قد تكون أهم الطرق لفهم هذا النبر ٠»‏ هي تحليل 
صيغ المشتق في العربية واكتناه إمكانية كون العوامل المكتسبة في كل صيغة 
ذات ارتباط صميمي بفاعلية الدر وتغّر تماذجه انطلاقاً من أصل الاشتقاق. 

وقد أشير الى هذه الامكانية إشارة سريعة فما سبق » ومحسن الآن أن 
تحت أبعادها . ١ ١‏ 


8 - في النير اللغوي : 


الندر » كا أوحت الدراسة حتى الآن ٠‏ فاعلية فيزيولوجية. لكن هذه 
الفاعلية ليست اعتباطية » أي انها لاتصبح مؤمسا حيويا لشخصية الوحدة 
اللغوية عن طريق الإلصاق العشوائي . إلا أن تحديد العوامل الي تؤدي 
الى الْخاذ الوحدة اللغوية الشكل الذي تتخذه ‏ من حيث موقع الندر فيها 
يبلغ درجة كييرة من الصعوبة. اذا يقع النير منالكلمة الانكليزية #م:مس) ٠‏ 
مثلاة ء على المقطع الأول هكذا : مس ؟ هل لذلك علاقة ممعبى 
الكلمة ؟ أم انه شيء يتحدد بطبيعة التركيب الصوتي لا؟ ثمة رأي و 
في الآمر يطرحه ماس الذي يقول ان النير في الانكليزية والأللانية يمع من 
الكلمة على المقطع الذي هو الأهم العناها لمعناها. ". لكن هذا الرأي يصبح صعب 
التقبل حين تؤكد الحقيقة التالية 3 ثمة عدد كبير من الكلات الانكليزية 
ابي يمكن أن تبر بطريقين . الكلمة (مءزمم) ء مثلا , مكن أن تنير 
هكذا : ومءزم أو هكذا مزمه) . وهذه اللحقيقة تجعل السؤال التالي 
سؤالا” مها : هل نيع النير في الحالة الأولى بعد تثبيت معنى الكلمة (ومزداكن 


لحلا 


واعتبارها اما ( تعي : شيء » جسم ) وهل يصدق هذا على الخالة 
الثائية للكلمة ؟ وما هو العامل الذي مجعل المقطع (زه) ني الحالة الأولى 
« أهم المقاطع لمعتى الكلمة » ؟ وبجعل المقطع مه في الحالة الثانية 
أهم المقاطع لعناها ؟ هل هناك ارتياط بين صوت المقطع وبين المعنى 
الذي تعير عنه الكلمة في كلتا الحالتين ؟ أم أن الأمر يعود الى اصطلاح 
(دمقمعنصمه) بين المتحدثين قِ اللغة على أن يعتدر وا التركيب الصو ني 
الأول للكلمة » والدر على مقطعها الأول » ذا دلالة معينة ©» م يعتيروا 
التركيب الصوتي الثاني لما » والنير على مقنطعها الثاني » ذا دلالة أخرى؟ 

الإجابة على هذه الأسئلة صعبة . ويبدو أن تأكيد ماس المطلق الوائق 
اللهجة يبالغ في إثبات العلاقة بن موقم النر ودلالة المقطسع المنبور على 

معبى الكلمة الكاملة . ولعل الأقرب الى الحقيقة أن يقال إن للذر طبيعة 
مالسل من جهة » وارتباطا بالتركيب الصوتي للكلمة من جهة أخرى'. 


١45‏ إذ تطرح الأسئلة السابقة في سياق دراسة النير في اللغسة 
العربية » يظهر مصدر عون كيير على الاجابة عليها لا يتوفر الى الدرجة 
نفسها في الانكليزية . ومصدر العون ينبع من حقيقة أساسية للعربية هي 
وجود مفهوم الجذر فيها » وتوفر تتابع صوتي أصلِ له دلالة عامة » ثم 
اشتقاق أبنية صوتية جديدة من هذا التتابع لكل منها دلالة أكثر نحديداً , 
أو أدق نخصيصاً » من دلالة التتابع ذائه . وجود الحذر » إذن » يشعر 
بأن الارتباط بين البنية الصوتية للكلمة العربية وبين معناها لهمي عميق . 
وإذ تقبل فرضية وجود النبر في العربية » يصبح من الطبيعي أن يتوقع 
الباحث وجود ارتباط لحمي عميق بين البنية الصوتية للكلمة وبين الثير الواقع 
عليها » ثم بين النير وبين معنى الكلمة . 

من هنا » قد يكون طبيعياً أن يصدق تقرير هاس عن العلاقة ببن 
الثر وأهم المقاطع حبى الكلمة على العربية الى درجة أكير من صدقه على 


نلف 


الانكليزية . ومن الشيق أن تكتنه هذه النقطة بدقة . اما ينبغي أن يشار 
الى أن العربية نفسها ليست «طلقة الانتظام من حيث علاقة البنية الصوتية 
بمعنى الكلمة » وإن كان الانتظام فيها عالياً جداً ء ذلك أن هناك كثيرآ 
من الكلات الي يصعب فيها » بل يستحيل أحياناً » إدراك علاقة واضحة 
يان الينية الصوتية وبين المعى . وأول نمط لهذه الكلات هو النمط الذي 
سماه النحويون الجامد . لكن الجوامد لا تنفرد بذلك + فثمة مشتقات لا 
هذه الخصيصة » رغم انها قد تكون كانت ء في مرحلة لغوية ماءأ كير 
شفافية عن العلاقة بين بتيتها وبين معناها . 

هل يمكن » إذن ٠‏ تحليل العلاقة بين البنية الصوتية للكلمة في العربية 
وموقع الندر فيها وبين معناها ؟ وأي نتائج يقود اليها مثل هذا التحليل ؟ 
هذا ما ستعبى عناقشته الفقرة القادمة . 

5-45 للجذر الثلائي ( ق ت ل ) في تركيبه ( قتل ) دلالة 
ثنائية » طرفها الأول السياق الزممي للحدث ٠»‏ وطرفها الثاني الذات التي 
ينسب اليها الحدث . أما كنه الحدث نفسه ء أي مفهوم القتل » فإنه 
يأتي الى المتلقي عير المركبات الصوئية الثلائة ( قت ل ) . ومن 
الصعب » إن لم يكن من المستحيل» تخصيص أحد هذه المركبات الصوتية 
أنه المركب الأكثر أهسية لمعبى الكلمة . الأسل أن يقال إن التتايع الصوتي 
الكل له وظيفة إشارية » رمزية ء الى مفهوم القتل . ويبدو ان اتعدام 
الماير ببن المركبات » وكون التتبع يؤدي وظيفته الدلالية كتلة كاملة » 
يجعل تخصيص أحد المركبات بالثير وتمييزه عن غيره » أمراً اعتباطيا . 
من هنا يبدو أن الكلمة ( قتل ) لا تحمل نيراً محدداً » وانها في حالة 
مائعة حيث النير طاقة كامنة لا محققها فيزيائياً إلا السياق اللغوي التام'' . 
وتنسجم هذه الفرضية المقدمة في دراسة ماذج النير حيث اقترح ان التتابع 
(-- ه) في حالة مائعة ينتظر السياق ليعطيه تيراً محددآ بأحد الشكلن 
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الجادر الثلائي المائع » كنا من أن يسمى أي تتابع من النمط (قتل) » 
هو مصدر الببى الصوتية الي سماها العرب الأشكال « الصرفية » والي 
طوكروا مفهوم الميزان الصرثي لوصفها . وما يعنيه هذا هو ان الجذر 
المائع يتشقق عن دلالات جديدة يرافق خلق كل منهها حدوث تشقق في 
التركيب الصوتي للجذر واكتساب لفاعليات صوتية جديدة . ثمة التحام » 
عل صعيد البئية » إذن » بين التشقق والاكتساب وبين الدلالة الجديدة 
لكلمة ؛ وئمة تناسب تام » هو الذي يرر خلق فكرة الميزان الصرني » 
بن دلالة الجذر الثلاثي ودلالة عملية التشقق والاكتساب » هن جهة »© 
وبين المكونات الصوتية للجذر والفاعليات الي تدخله خلال عملية التشقق 
والاكتساب » من جهة أخرى . أي أن الفاعليات الصوتية الحديدة تصبح » 
دون شلك » فاعليات رمزية دلالية . من هنا يمكن أن توصف كل من 
هذه الفاعليات بأنها الأكثر أهمية » في بنية الكلمة الجديدة النانجة » من 
حيث دلالة هذه الكلمة . وبأخذ مثال بسيط تتوضح النقاط المثارة هنا : 
تخلق العربية من المفهوم العام ( القتل ) دلالة «جديدة » أو مفهوما ذهنياً 
جديداً » هو الذات الي فعلت القتل » أو حولت المفهوم العام الى حدث 
خاص ينتسب الى ذات متميزة . ويرافق خلق هذا المفهوم الذهي الجديد 
تشقق في بئية الجذر (ق ت ل ) بالطريقة (ق كات ل) »؛ واكتساب 
فاعلية صوتية جديدة في الموضع (»<) ا 
ويتخل التركيب الصوتي للكلمة الجديدة الشكل (قاتل) . 
الدور الجذري الذي تلعبه الفاعلية الصوتية )١(‏ بمكن أن يقال 7 أثر 
0 لمعنى الكلمة الجديدة من أي من العناصر الصوئية الأخرى . لكن 

نت القصير ( : إي ) الذي مميّز العنصر (ت) في الكلمة هو 
بدوره » ذو أهمية لمعبى الكلمة . ومن هنا مكن أن يتوقم الباحث أن 
بخصص كلا هذين العنصرين بتمييزهما عن غيرهما عن طريق إلصاق صفة 
ما ما لا تمتلكها مكونات الكلمة الصوتية الأخرى ٠.‏ ويبدو أن وسيلة 


ينها 


التخصص في العرببة هي إثقال فيزيولوجي للمكونين ذوي الأهمية الكرى» 
حين تنطق الكلمة . هذا الاثقال الفيزيولوجي هو ما يسمى ني هذا البحث 

( الثير ) . في الكلمة ( قاتل ) إذن ٠‏ بمكن أن يتوقع وجود الدر على 
المكون )١(‏ ثم على المكون (ت) . ويتوقع أيضا أن يكون انير من 
درجتن تبعا للأضية النسبية للمكون الصوني » فالنئر على )1١(‏ يكون 
قوياً » والنئر عللى (ت) يكون خفينا ١١‏ . 


بتطبيق أسس التحليل المتبعة هناء بمكن أن يقتّرح أن النير على الكلمة 
الجديدة (ق تكال) [[ حيث نحل” الألف )١(‏ مكان (<ا) (قتال) ] 
يقع أيضا على الألف المكتسبة تعبيراً على الدلالة الجديدة . لكن ارتباط 
5 بالمعبى ليس ارتباطا مطلقاً » يا أشير سابقآً » وهو يقأثر كذلك 
اكيت الصوتي الكلي للكلمة. . لذلك يقترح هنا أن النير الثانوي يقسع 
0 رق ) ء بل على النواة (ل) » ويكون للدر هذا النموذج 
ت آان) اوبالطرية اتننها يمكن أن محدد موقم الر في المشتقات 
7 » بالشكل التالي (؟ا تشير الى موقم النير) . 


1) 00م 0 قات ور_لن 
0ع فق تَّ لن 
ا قات ل تنه 
© م ق1 ت لن 
6 (مت) قات لن 
) (مست) فت لن 
() م ق تُّ ل تنه 


ومكن ترتيب طرق الاكتساب (الزيادة بالمصطلح الصرني) كما يلي : 
(١‏ الاكتساب قبل الجذر الثلاثي : مع سس تت قت ل 


(م) قات_ ل 
؟) الاكتساب في بنية الخذر نفسه : 

بق )١١(‏ ت ل. 

قات (ا) اك 


*) الاكتساب في كلا الموضعين : 
0 قد (ا) تاك 
©) قف )١‏ شال [تن (ة)]ء 
(مت)ق (١)ات_ل‏ 
4) الاكتساب قبل الحذر وبعده دون أن يكون في بنيته : 
0 قت ل [تن(ة)]ه 
وهذا في الواقع اكتساب من نوع خاص لأنه لا يرد إلا في المؤنث 
والتثنية والجمع . 
تماذج الاكتساب هذه » وهي تمثل اللدزء الأعظم من أتماط الاكتساب 
في العربية لكنها لا تستغرق"' كل شيء تسمح باستنتاج النقاط التالية : 
ألا: حين يكون الاكتساب قبل الجذر الثلائي يقع الدر"٠‏ على 
( فاء ) هذا الخذر. . 
١-١‏ : حين يكون الاكتساب في بنية الجذر الثلاثي يقع النير على 
اجلدزء المكتسب ٠‏ 


إلاني صيغة المؤنث والممع والمثى من هذه ألبنية » فان لها نبر مغايراً . لاحظ ٠‏ قائلة » مثلا 
ووقوع النبر عل ( التاء ) ( عين الفعل ) . 


1 


: حين يكون الاكتساب قبل الجذر وي بنيته يقع النبر على 


المكتسب في البنية » إلا في حالات محددة يكون فيها 
الركيب الصوتي الكلمة ذا طبيعة خاصة تفرض وقوع النر 
لا على الجزء المكتسب بل على جزء أصلي هو ( عين ) 
الجذر الثلاثي . 


: حين يكون الاكتساب قبل الجذر وبعده » يقسع كا في 


الحالات المحددة من ( 8# ١‏ ) وهي حالات خاصة . 
لكن هذه النقاطءكما أشير لا تستغرق كل حالات الاكتساب 
والندر » ومة حالات عدة تشير الى وجود إمكانيات خاصة 
ما » البنبة [ ق )١(‏ تل )١(‏ ت ] مثلاة » لا يقع 
على الألن الثانية لأنها نسبياً هي الجزء الأهم للدلالة على 
معبى البنية الجديدة » وهي الجمع : 


كذلك يلاحظ أن البنية [ (م) ف (1)ات (ي) ح ] تحمل 
الندر على المزء (ي) لأنه نسبياً أهم أجزائها للدلالة على التمسع . لكن 
افتراض وجود هذه العلاقة الوشيجة بين المعنى والجزء الذي يقع عليه الندرء 
في الحالتين الأخيرتين »ع قد يكون على قدر من التعسف » ويبدو أن وقوع 
النبر هنا يتحدد لا بالمعتى وانما بالتركيب الصوتي الخاص للكلمة ء كا 


كانت الحال ني [ (م) ق )١!(‏ شل (ث) ]. 


كذلك ينبغي أن يشار الى أن يعض البى النادرة تفرض مواقع للذر 


لا نحداها القواعد المقررة سابقاً . 


فالبنية [ ( م ست ) ف ع (ي) ل (ت) ] مثلاة تفرض وجود 
نبرين عليها : أحدههما قد مخضع للقاعدة ( ١ ١‏ ) وقد مخرج عليها 


ل ليوا 


8 5 5 
. والآخر ينبع من التركيب الصوتي للبنية [ ( مكل ت ) فاع ( ني ) 
ل زرت) |. 


يبدو أن ما محدث في (؟  ١‏ ) ممثل النسق الأصيل في العربية . 
أما ما محدث في )١-1١(‏ فيشير الى أن الاكتساب قبل الجذر لا يضيف 
الى الاحمالين الممكنين في نير الجذرءواتما ثبت واحداً منها ويلغي الآخر. 
وأما ما محدث في ( ١7‏ ) ء عدا الخحالة المعزولة » فيؤكد من جديد 
أن ما يكتسب قبل الجذر لا محمل التبر » ومن هنا فإن رقم ( 5 ) 
(م قات ل ) لا بمكن أن تنير تبعا لموضع البزء المكتسب المرتبط 
بالدلالة اللي تمتلكها الكلمة » أي ال (م) لأن نير العنصر الأولءفها يبدو 
ليس خصيصة من خختصائص العربية » ختصوصاً حين يتلوه ( ساكن ) . 
لذلك يحب تعديل الثير الموضوع على (5) الى الشكل 0 
ومبذا تنسجم مطلقاً مع الحالة الأولى في ( ١0-١‏ ) 1 


5" ومن الشيق استقصاء علاقة الثير بالبى الصوتية كلها في العربية 
من خلال الدور الدلالي لهذم الببى : وسيتابع هذا الكاتب محاولاته 
هذه العلاقة في دراسات قادمة . أما الآن فييدو أن التركيز على فهم 
علاقة النير بالبى الصوتية من حيث تركيبها النووي ‏ دون نحليل للدلالة ‏ 
عمل أكثر لماح لأنه يرتيط بالدر الشعري بصورة أعمق مباشرة . وستقدم 
فرضية أولى في طبيعة النير اللغوي النابع من الركيب النووي للكلمات » 
تتخذ شكلا” مبسطاء ثم تفصّل في تحليل النير الواقع على الوحدات الإيقاعية 
في الشعر العربي » باعتبارها تتابعات نووية ما يصدق عليها يصدق على 
الكلات العربية المفردة ذاتها بنسبة عالية جداً » إن لم يكن إطلاقاً . 


ه الرمز ( ا) يعي إمكان وقوع النبر على المزء المعين أو على جزء آخر يحمل بدوره الرمز () . 


يكن 


/اع - قانون النير اللغوي : 
الكبات الي تتألف من نواة واحدة (-ه) أو (له) لا تحمل 
يرا محدداً وهي مفردة . والكلات التي تتألف من لثزاة وس او 
مكن أن تير بإحدى الطريقتين ات 9--#) . أما الكلات 
الي تتألف من اجماع نواتين من النوى الثلاث . فإنها تثير على أساس 
من طبيعة النواة الأخيرة فيها 
١‏ إذا انتهت الكلمة بالنواة (ه) أو بالنواة (ه) فإن 
انبر القوي يقع على اللزء السابق لهاتين النواتين مباشرة . 
تت إذا انتهت الكلمة بالنواة (-ه) فإن النير يقع على الجزء 
السابق لاتتابع (- -.ه) مباشرة » أي على المتحرك الأول في 
النواة ( ا ده) , 
ومن الواضح أن )١(‏ و (7) بمكن أن يصاغا في قانون واحد. 
9 إذا انتهت الكلمة بالتتابع (- هه ) أو (سسهه) أو( دهه) 
يمكن اعتبار الجزء (- هه ) حالة خخاصة من حالات (عدهده) 
كأنهما كانت الكلمة. تنتهي ب (- ه) م سك ن المحرك الأخصير 
فيها فقأصبحت تبايتها (هه) . بهذا الشكل تنير الكلمة الي 
تنتهي بأي من التتابعات (سوه) (سدوه) لس دوه)ء 
على أساس القانون ٠» )١(‏ على الجزء ( هه) . نمة قضية 
أكثر تعقيداً هي قضية الكلات الي تتألف من اجتّاع النوى 
الثلاث . وهي قليلة في العربية لكنها تتطلب دراسة دقيقة » 
ومن الشيّق أن الخليل أهمل مثل هذه الكليات ول يعتير صيغها 
أبنية مستقلة تستحق أن توصفض عن طريق تفعيلات متميزة 5 
وإنما اعتيرها تحولات عن الصيغ السباعية الي اتخذها أساساً لعمله 
ووصفها عن طريق تجزيئها واعتبارها تشغل حيزين من تفعيلتين . 


كن 


الكلمة » (متباعدان ) مثل على هذا النمط » وهى تتألف من 
اجماع النوى الثلاث ( على افتراض اشباع النون ) 
(-س سه وه ) . ويصعب نمحديد طبيعة الدر في هذه 
الكلمة الآن » وما يقال هنا اقتراح مبدئي لا يداعي له الصحة ' 
المطلقة . يبدو أن الدر قل ١‏ وح داومب ويه 1 
النموذج اك اام أي أن قِ الكلمة نبرين 

قويين متعاقيين . 
نمة صيخ أخرى تتألف من تبادل النوى الثلاث » أو من تبادل نواتين» 
مع تكرار إحداهما أكثر من مرة . في الصيغ الي ترد فيها (--ه) أكثر 
من مرتان » ييدو أن الكلمة تحمل رين قوين » وني الصيغ البي ترد 
فيها (---ه) مرثين يبدو أن الكلمة مكن أن حمل رين قوين كذلك. 
لكن هذا اللدم لن يعطى صفة عامة » وستناقش كل صيغة في سياقها 
حيما ترد » بدلو” من أن نحصر كل هذه الصيغ الآن وحدد النير الواقع 
عليها مسبقاً . إلا أن من المفيد الاشارة الى أن الضيغ الي تتألف من 
حدوث ( - ه) مرتين » مثل (متقاربة ) ينطبق عليها القانون (؟١).‏ 
أما الصيغ الي تتألف من تكرار (--ه ) بالإضافة الى نواة ثانية 
(-ه) فيبدو أنما تحمل نيرين قويين [ تماماً كالصيغ التي تتألف من 

7 


(اا همه ه)] وقد يكون تموذج ثيرها: 2 8ه ذه) 


غير أن نمة قراب أخرى تبدو طبيعية هي ابي توفر عوذج النير 
تي عات يدام د 0 . الكلمة ( متناسقتان ) مثل واضح هذه الصيغ. 


؟ ‏ دراسة في الأنساق 
م5 - ثمة سؤال أساسبي : كيف تتحدد مواضع النير في الشعر 


م 


خصوصا النير الذي لا تفرضه اللغة ذاها ( أي النير الذي قعل ار 
الصوتية وهي مفردة ) ؟ 
من الشيق في هذا السياق الاشارة الى نظام إيقاعي آخحر يعتمد على 
الئر » هو نظام الشعر الانكليزي وطبيعة العلاقة فيه بين النبر والكم . 
ينبع إيقاع الشعر الانكليزي من النير الواقع على الكيات » لكن الدر 
اللغوي محد ذاته لا يكفي للخلق انتظام إيقاعي تام . لذلك يلجأ الشعر الى 
وضع ندر على مقاطع لا تحمل النبر في الكلام العادي . أو حول ب 
حفيفاً الى نير قوي 5 أو مل نير خفيفاً . وتحدد هذا التعامل مع 
الرغبة في تحلق اتساق يمكن أن يسمى خارجياً » وتكييث 0# 
بحيث تملأ القالب الخارجي الذي يسمى «مئمسده . وستفصل هذه النقطة 
في نقرة (48-”# ). 


نمة سؤال أسامي آخخر : هل لق نموذج النير الشعري بصورة اعتباطية؟ 
أي هل يوفر الدر القالي- - تغريقا له عن النير اللغوي المفروض فرضاً - 
محرية مطلقة » آم أن توفيره يتحدد بطبيعة المقاطع الصوتية ونخصائصها 
الكمية ؟ يوضح هذا السؤال المثال التالي في بيت وردزورت («تتاءهسمفءه8) 

دلنمله د قهة عرزأعده1 0ععع0مه؟ 1آ» 

نمة كلمتان فقط محملان ير 1 طبيعياً مفروضاً هما 006 و عدو 
والئر عليها له النموذج (-* < ). لكن وجود هذا النموذج في الكلمتين 
لا يكف محد ذاته لخلق نسق إيقاعي منتظم . لا بد إذن من توفير الثر 
القالي للبحر الأيامبي مسد ( يتحدد ذلك في سياق القصيدة ة الكلي 2 
وهذا الندر القازبي ينبغي أن مخاق النموذج : 


(»اء/؟امه/«ام/ »«م) 


لان 


على هذا الأساس ينبغي أن تنير ( 1) نيراً خفيفآ فيشكل السق : 
9 كام كام ) عل الكلات : «ترا م10 7 

ومتابعة تكوين النسق ينبغي أن تنير الكلمة (وم) ثيراً قوياء 
والأداة (و) ذرا خفيفآ والكلمة (هدمك) ثيراً قوياً . وبذلك يتشكل النسق 
التام : ( ا / كاع / كام / كام ) >- وتطسةة . 1 

يسأل الآن : في عملية توفير النر القالبي » هل لدينا حرية مطلقة في 
بر المقطع بالطريقة الي تحقق رغيتنا في خلق نسق معين ؟ 

في البيت المناقش تبدو هذه الحرية مطلقة » إذ نختار وضع تير خفيف 
على مقطع مثل (1) وثير قوي على (88 ) وثير خفيف على (8) وثير 
قوي على (4دماه) دون أن يعيق اختيارنا أي خخصائص كمية هله المقاطع. 
لكا ينبغي أن يلاحظ أن هذه المقاطع بطبيعتها عائمة لا تحمل يرا محدداً 
وانها تختلف كميآ » إلا أن اختيار نير معين عليها يؤدي الى تحديد كمها 
بشكل واضح : ( 1) و (ه) يعتيران قصيرين الآن » و (همه) 
دو سملم طويلين . أي أن النير » هناء محدد كم المقطع تحديدا نهائياً . 

ماذا محدث حين يكون للمقطع م ثابت ؟ وحين يكون النبر على 
المقطع طبيعياً مفروضاً لغويآ ؟ هل تكون حريتنا في التعامل معه مطلقة ؟ 

للإجابة على هذا السؤال»نفئرض أننا نرغب في نخلق النسق الإيقاعي 
(- <ا) في البيت المناقش . المقطع (1) عائم » لذلك يمكن وضع نير 
قوري عليه بسهولة زائدة . لكن المقطم التالي (موبم في الكلمة (هميعومهج) 
حمل نيرآ قوبآ لغويآ . با ينبغي الآن أن ينير نير خفيفآ لتحقيق النسق 
(-). ويقود ذلك الى قلب النر اللهفيف على المقطع (معيعة) قوياً » 
والنبر القوي على المقطع (ممه) خفيفاً » والنبر الخفيف على المقطع (029 
قوياً . وني كل ذلك محدث تغيير لك المقطع القصير التغير نيره . أما 
المقطع الطويل ذو النير القوي فإنه يقاوم التغغر الى مقطع قصير » وفي 


لفن في البنية الايقاعية - ٠١‏ 


لع انه يقاوم نول نيره الى قير خفيف لأن ذلك لق قراءة مقتعلة » 
في حين أن المبدأ الأساسي في إيقاع الشعر الانكليزي هو طبيعية النبر » 
أي كون الندر الشعري صورة لنير الكلام العادي الى أقصى درجة ممكنة . 


من هذا المثل البسيط » ممكن أن تدرك العلاقة الوثيقة بين النبر والكم 
ِي إيقاع الشعر الانكليزي. فليس من الصحيح أن هذا الإيقاع لا حسب 
حساباً للم وأن قيامه على النبر مطلق ومستقل عن الكم . 

بهذا الشكل يتأكد تلاحم الك والنبر في الإيقاع الشعري: الكم بشكل 
عام كتلة حر كية لا تخلق إيقاعاً وتحتاج الى الثير ليعطيها طبيعتها الحيوية» 
وتركبيها الموسيقي في حقول موسيقية لها خخصائصها المنفردة . والنبر » 

عنصر الحيوية في الإيقاع ٠»‏ لا يأتي اعتباطاً » ورغم الحرية الكبيرة في 
تحديد مواقعه فإنه : جذرياً , يرتبط بك الكتلة الحركية لارتباطه الاي 
الأفقي لنواها المؤسسة . بكلات أخرى ؛ الندر يقع على كتلة كمية » 
7 دوره الموسيقي عن طريق تنظم هذه الكتلة وتشكيلها في عبارات 
٠‏ الإيقاع إذن هو تفاعل للثثر والم ؛ على اختلاف في الدررجة 
بن الغة ا . وسأظهر فها يل أن العربية تجسد ذروة للتوحد بين 
هلين العامين دلق الحيوية الإيقاعية المميزة للشعر للشعر العربي . 

١-4‏ أظهرت التجربة البسيطة 00 بيت ووردزورث انه في الشعر 
المبي على النبر لا يلغى دور الم إلغاء مطلقا وائما تظل العلاقة بين بين اليم 
والندر علاقة عضوية حميمة. والدارسون الانكليز يعون هذه القيقة ويؤكدون 
أهميتها » ٠‏ بل أن أحدهم يقول إن كل بيت في الشعر الانكليزي تقريباء 
يمكن أن يقطع على أساس المزدوجة قصير ‏ طويل؟' . ما معى أن يقوم 
الشعر على النير إذن ؟ 

الفهم الذي ثتبئاه هذه الدراسة هو التالي : يتحدد إيقاع كتلة حر كية 
ما في الشعر بالمواقع الي يقع النبر عليها : بالنموذج النبري الناتج في الكتلة 


م 


كلها باعتبار التتابع الأفقي للوحدات الصوتية المتبورة وعلاقتها بالوحدات 
المثبورة يرا خفيفاً أو غير المنبورة إطلاقاً . والفاعل الأسابي في تحديد 
مواقع النبر هو فاعل نووي ينبع من طبيعة التركيب الصرتي للكليات 
المستخدمة ف الشعر . لكن ثمة درجة من الدرية تلف من لخة لأخرى 
في تحديد مواقم النبر تنيع من <وامل دلالية أو لغوية أو من طبيعة العلاقات 
النانجة من ت ركيب الوحدات اللغوية في تتابعات أفقية معيئة . أي أن : عوذج 
النبر ينبع من : 
أ النير المفروض على الكلات المفردة ني اللغة . 
ب النير التايع من علاقات الكليات ؛ حين تركب في نظام معين » 
عن طريق فاعلية تعديلية أساسية ترئيط بالوعسي واشتيار: فسق 
إيقاعي ذي طبيعة متميزة . 


يمكن أن يقال إذن : إن النير الشعري تمتللك خصيصتن : الأولى 
آلية ( ميكائيكية ) مفروضة بطبيعة الكلات اللغوية وتركنها الصوتي » 
والثانية (حيوية) تنبع من علاقات الكلات والدلالة المعنوية والتجربة الشعرية 
المتكاملة . 


قد يوحي ما يقال بأن النر الشعري لا بمكن أن محدد بطريقة نظرية 
دقيقة تكشل نماذجه مسبقاً على أساس من الوزن نفسه . وهذا الاستتتاج 
صحيح الى درجة كبيرة » لكنه نسي في انطباقه على اللغات المختلفة . 
ثمة لغات» كالعربية » تخف فيها دحرجة اللاحدودية أعلى . وتمثل إمكانية” 
تغيير طبيعة الذر ومواقعه في الشعر الانكليزي » وصعوبة تحديد القدم 
«مه) في كثشر من الأمثلة » الظاهرة المشار البها تمثيلاة جيدا . 


في القصيدة الثالية لألكساندر .بوب (موهم) نجد التغيرات المشار اليها 
بعلامات الثير ( القدم الأساسية منطسة6 . 


ينان 
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ويلاحظ هنا أن محديد طبيعة القدم عملية معقّدة ونسبة الببت الى بحر 
دون آآخخر أمر صعب جداً . وهذا اعتّراض على نظام الشعر المثيور وجيه"٠.‏ 

١‏ هل تتوفر اللمصائص الناقشة أعلاه في الشعر العرببى ؟ 

يبدو لي أن الدراسة الأولية للنئر في هذا الشعر تسمح بالقول بأن الشعر 
العربي القدم بعد استقراره النسبي لا يسمح مهذه الدرجة من لهرية في 
تغيير تركيب الوحدات المتجاوبة إيقاعياً »ء بل نجد في هذا الشعر أن 
احتفاظ الوحدة الإيفاعية بالماذج النيرية عليها شرط أساسي لكي يقبل 
تجاوما مع وحدة إيقاعية أخرى في موضع مناظر لما » وأن العربية تضحي 
بالك غالبا » لكنها لا تضحي بالرءكا ستحاول فقرة (08) أن تظهر . 
لكن قبل الانتقال إلى هذا الجانب المهم من النير » ينبغي أن تفصّل 
العلاقة بين النير اللغوي والنبر الشعري » وتناقش اللحصائص المميزة لكل 
منها » وطريقة تأثيرها في خلق الإيقاع الشعري . 

4" يقترح ما سبق (فقرة 47 ؟) أن النشر في العربية يتحدد 
بعاملين : ١‏ - الوظيفة الدلالية لاعناصر المكتسبة في الكلمة . ؟ - الْر كيب 
النووي أو البنية الصوتية للكلمة الناتجة باعتيارها ذاتاً مستقلة موجودة وجودآ 
فيزيائيآً كاملا" . ويبدو أن تأثير هذين العاملين ليس على الدرجة نفسها 


نذا 


النئر النهائي الذي مله الكلمة العربية نير ائعزاللي » أي أنه جزء من 
التركيب الطبيعي ؛ من شخصية الكلمة ء وهي مفردة لم تدخل بعد في 
سياق لغفوي ذي دلالة أعوة ؛ تعبيرية . ويجدر هنا أن يشار الى أن 
الكلمة المفردة الي تتألف من تركيب النوى تع ءام اكه لدد ده 
تكتسب صلابة داخلية بارزة » محيث أن التلاعب بنيرها الانعزالي يصبح 
شبه مستحيل. وحتى الكلات الي لا الشكل (-ه) (-ه) ال 
تظهر ميئل الى اكتساب طبيعة دون أخخرى وهي منعزلة . الكلمة من 
الشكل ( 5 ده) مثلاك, تميل الى اكتساب ثير من الشكل (----ه) 
رغم ألما في حالة مائعة تنتظر السياق اللغوي . الدلالي ليمنحها نرها 
النهائي المميز . ويبدو أن الثير المبدئي على مثل هذه الكلمة نتيجة لفاعلية 
البنية الصوتية لها » دون فاعلية العامل الدلالي فيها . لكن كل كلمة في 
اللغة تتعرض اؤثرات أخرى » تحدد دورها النهائي في التعبير والتوصيل» 
عير التفاعل بين دلالة الكلمة والسياق الكل . الكلمة هئا فاعلية بنيوية » 
وهي هذا يمكن أن تكتسب تأكيداً خاصاً يتخذ شكل نير بمكن أن يسمى 
النئر الأركيبي » أو «النير البنيوي » . 

ثمة نوعان للنير » إذن : الثير الانعزالمي » والثر البنيوي . 0 
دوره الجذري في الإيقاع الشعري . في العربية يلعب النير البنيوي دوراً 
أقل بروزاً من دوره في الانكليزية . وهذه النقطة من الأهمية حيث أن 
إغفالها يقود إلى إساءة فهم دور الندر في إيقاع الشعرين الانكليزي والعربي. 
والسبب وراءها فها يبدو » هو أن العربية تلجأ الى طرق بنيوية في تأكيد 
الكلمة وتخصيص دورها الدلالي » بتغيبر الزكيب وموم الكلي للتعبيرء 
لقو قر مدى أبعد من الحرية في التعامل مع المكونات اللغرية على صعيد 
البنية فيها . أما الانكليزية فإن مدى الحرية فيها أضيق » ولطرق التعبير 
فيها صيغ تكاد تكون اثية التشكل » قالبية ؛ ولذلك يرز دور النسير 
البنيوي فيها وسيلة للتأكيد والتخصيص محدة . يرضح ما يقال هنا تحليل 


0 


العلاقة الركيبية البسيطة : (فعل ‏ فاعل ‏ مفعول به ) في كلا اللغتين . 
في العربية يتحقق تزامن مطلق بين البنية العميقة » على مستوى الدلالة » 
وبين البنية اللغوية السطحية » على مستوى الصياغة » في استخدام العلاقة 
المذكورة ( أو بلورتها ) . ممكن مثلاة أن نقول : 

م - « أكل زيد” التفاحةة » / ولم يشرما . 

ن - ١‏ التفاحة” أكل زيد” , / لا الرغيف. 

ك ‏ « زيد أكل التفاحة” , / لا عمرو. 


أما في الانكليزية فإن العلاقة ( فعل ‏ فاعل ‏ مفعول به ) صيغة 
شبه بائية تستعمل في الحالات الثلاث » ونحخفق في نحقيق التزامن بسين 
الفاعل النحوي والفاعل النفسي . هذه الصيغة هي : دعاومة فط عثة لنرد2» 
ورغم إمكانية اللجوء الى صيغة المبي للمجهول » فإن مدى الحرية في 
التعبير عن الممتويات الثلاثة للمعيى ضيق . ومن أجل تأكيد مستوى دون 
آغير تلجأ الانكليزية الى إبراز الثشر البنيوي بالشكل التالي : 
«.عأومة عط عله 2230» -1513 
«.عقصجه عط مكد 722370» مولز 
«.عاممة عط غ2 0ي8ه2)» وكا 
لكن الحفيقة المهمة هي أن البر البنيوي لا يغير طبيعة النير الانعزالي 
حين يمحدث » فالكلمة تحتفظ يثيرها الانعزالي في الموضع نفسه » أي على 
المقطع نفسه » ويأني النير البئيوي ليؤكد هذا النير ثم يوسع مجال التأكيد 
ليشمل الكلمة كلها . 
ومن الواضح أن ما محدث في لانكيزة. يكن أن فق في المبية لى 
السرجة نفسها من الكيال . لكن ضعف تحسسنا له نايع من ضعف الحاجة 


لفقا 


اليه » لآن التركيب نفسه (بممرم يقوم بالوظيفة التوصيلية الي يستخدم 
الئر البتيوي لتحقيقها . ولقد وعى الدارسون العرب هذه الحقيقة نجلاء ؛ 
ايتداء من الخليل بن أحمد وسيبويه' » م حوكل عبد القاهر الجرجاني 
دراستها الى فرع جديد من فروع الدراسة اللغوية ‏ التوصيلية» وطوارها 
تطويراً مدهشاً حين قام بتحليل مجموعة الظواهر الي شكلت ما سمي بعده 
و عل المعاني » تحليلا” متقصياً متعمقاً . ومن الشيق أن الجرجائي فعل 
ذلك قبل المدارس اللغوية الحديثة في دراسة ال («منمو) بقرون عشرة تقريباً. 
ويبدو لهذا الكاتب أن دراسات تشومسكي (7عاقسمط) قي النير المتدرج في 
الانكليزية ١"‏ تقوم على الأسس ذاتما الي قامت عليها دراسة الجرجاني 
للمعاني والنظم 3 وإن عبر كل منهها عن نتائجه ومنطلقاته عن طريق 
مصطلحات ومعطيات خاصة متلفة . 


4-4 قي الدراسة الحالية » حين يستخدم المصطلح « النبر اللغوي » 
يقصد به النر الانعزالي المناقش هنا . أما النير . البنيوي فإن دوره في الإيقاع 
من التعقيد محيث يصعب محديده الآن واستقراء الماذج الي يشكلها وامتحان 
إمكائية إقامة نظام إيقاعي للشعر العربي على أساسها . لذلك لن يناقش 
الآن » وستؤبجل دراسته الى مجال آخر . 


بالإضافة الى هذين النوعين من النير » ثمة نوع ثالث يسمى في هذا 
البحث ١‏ النبر الشعري ؛ . وهذا النير يتبع لا من نبر الكلمة المفردة » 
ولا من بنيتها الصوتية » وإنما من التفاعل بين الكليات المستخدمة في تعببر 
شعري على مستوى متلف تام هو مستوى التتايعات النووية الأفقية فقية البي 
تنشأ من إدخعال الكلات في علاقات تركيبية . أي أن الثير الشعري بمكن 
أن يتحد بالنر اللغوي حين تشكل الكلمة المفردة وحدة إيقاعية كاملة , 
كا يمكن أن يفترق عنه . النبر الشعري ينتقل ويفرض نفسه على التشكل 
. الإيقاعي حين تتداخل كلمتان أو أكثر لحلق وحدة إيقاعية . فهو إذن 


"1١ 


يتحرك على مستوى التشكل الإيقاعي التام » لاا عل مستوىق الكلمة المفردة» 
وهو ينيع من التركيب النووي للتتابعات بصورتما المجردة » ويمكن لذلك» 
أن يسمى «النير المجرد» أو «النير القالي » ٠‏ كيا سمتئه فقرة سابقة 
( عد فقرة ) . وينبغي أن يظل العايز بن الندر الانعزالي والنير المجرد 
قائا” قِ الذهن ليتجنب اخلط والوقوع ىُ أتحطاء فادحة في دراسة النير 
ودوره في الإيقاع الشعري . فلكل من النرين دوره الجذري في الإيقاع, 
ولكل طبيعته المتميزة وخخصائصه الفردة . 

الدر المجرد هو الفاعلية الذرية قُ حلق الانتظام والتناسق وإعطاء 
الوحدات شخصيتها الإيقاعية . وهو النبر الذي محدد أطر التجاوب الإيقاعي » 
ويقم التعادل يبن وحدة وأخرى » ومخلق 2 ْ النهاية » شخصية التشكل 
الإيقاعي وعطه . 

والنبر اللغري نير متداخل: بمعبى أنه مع النير البنيوي يفعل عير الحدود 
الي يقيمها النر المجرد . وفاعليتها ليست فاعلية تنظيمية » وإئما فاعلية 
تعبيرية ترتبط بالميى والتجربة النفسية الانفعالية والتعبير اللغوي . وعلى 
أساسها يصعب تحديد الوحدات الإيقاعية والتشكل الإيقاعي . 

والئر اللغوي » جذرياً » يغلب أن ياكن مع النير الشعري بسبب 
من طبيعة عملية االحلق الشعري ومحاولة انتقاء الكلات الي لما خصائص 
إيقاعية معينة . لكن تماكن الدرين نسبي ؛ ومن الماكن والافتراق مخلق 
مستوى آخر *يق للفعل الشعري : هو مستوى التوتر والانسجام . ومن 
هنا تكتسب القصيدة شخصيتها الإيقاعية النهائية ٠‏ وتتميز قصيدة عن 
أخرى تنتسب الى البحر نفسه » كا يتميز بيت عن بيت آنخر . البيت : 

71) «غير مجدفي ملي واعتقادي نوح باك ولا ترثم شاد , 
مختلف جذرياً عن البيت : 

١ )8‏ وشبيه" صوت النعي اذا قيس بصوت البشير ني كل نادع. 


لضن 


وعن البيت : 

ناه ) «١‏ أبكت' تلك المامة أم غنّت على فرع غصنها الميادع"!. 

لأن تفاعل النيرين في كل بيت يتحرك باتجاهات مغايرة لتفاعلها في 
البيت الآخر . 

4ه هكذا مختلف إيقاع الشعر العربي عن الشعر الانكليزي » 
مثلا” قي أن الأول أكثر تعقيداً وأكثر نحقيقاً لشروط الموسيقى»وبالتالي 
أكثر صوتية » من الثاني . لكن الفرق الجوهري هو أن الشعر الانكليزي 
3 أن يجعل من النير اللغوي فاعلية تنظيم وتحديد للوحدات الإيقاعية 

. ويم هذا مخلق أعلى درجة ممكنة من الماكن بين الندرين اللغري 

0 » عن طريق اختيار الكلات الي حمل النير اللغوي في مواضع 
معينة » ثم القيام بعملية تسؤية نهائية » يعطى فيها نير مطلوب لكلات 
لا تحمل النبر » وتحدث ترقية وإيطاء ومسح عام تسطيحي للنتوءات . 

أما الشعر العربي فإنه محقق الانتظام » ويحدد الوحدات » بالاعهاد 
على التتابعات الحركية وموضع النواة ( --ه ) ؛ ثم مخلق التجباوب 
الإيقاعي على هذا الآساس وعلى أساس من تاذج الندر الي تنتج . ويظل 
دور النر اللغوي والبنيوي دوراً تعبيرياً انفعالياً لا شكلياً ليآ » معبى انه 
يتحرك على مستوى الدلالة والأبعاد النفسية والتعبيرية للعمل الففي » ولا 
تجري محاولات صارمة لاخضاع النير اللغوي نفسه لقوالب خارجية ينبغي 
أن علأها لكي يتحقق الانتظام الإيقاعي . من هنا التنوع الغني في تماذج 
اللعر اللغري قِ أبيات القصيدة العربية الواحدة . ومن هنا » أيضاًء اقتراب , 
الأسس النظرية للإيقاع الشعري في العربية من النظرية الموسيقية . فكلاهما 
محقق التعادل عن طريق مقاييس موسيقية مستقلة عن الثيره » م تأتي 


*« النبر » هنا ء يعي النبر اللغوي » في الشعر . 


ام 


النقرة البارزة لتخلق الطبيعة الإيقاعية التشكل الوزني . 

ولآن الشعر الانكليزي ينشىء انتظامه من مواقع النر اللغوي»لا يمكن 
أن يكون انتظاما مطلقاً » وإلا تحوال الى عمل ميكانيكي صرف لاختيار 
الكيات الي يقع عليها نير محدد في تتابع محدد . ومن هناء فيا أعتقد » 
يرفض المتلقي الانكليزي الانتظام المطلق ويعده عيباً . ومن هنا » أيضاً » 
تندر في الشعر الانكليزي إيقاعات معينة لأن اللغة لا توفر عدداً كبيراً من 
الكلات تتوفر فيها الشروط المطلوبة ١“‏ . أما الشعر العربي فإنه يستطيسع 
أن يتسع لتشكلات أكثر لأن توفر نير لغوي معين على الكلمة المفردة فيه 
ليبس شرطاً مطلقاً لصلاحية الكلمة لأن تلعب دوراً في تشكيل الإقاع . 
من هنا ء أيضاً » يكثر الحروج من الشعر الانكليزي على الانتظام في 
البيت الواحد ( لأن نموذج النر ء كما قيل » ل يد 
الواقم على الكلات المفردة ٠‏ ورغم إمكانية التعديل ؛ يظل مدى التعديل 
محدوداً ) . ثم إن نسبة الكلات الي لا حمل نير في الانكليزية عالية » 
ولذلك ترتفع نسبة الأبيات السائبة اللي مكن أن تنتسب الى محرين » تبعاً 
للدر الذي تار أن فضعه على الكلات السائبة . ومن هنا فالشعر الانكليزي 
أقل انتظاماً » ويسهل فيه اللحروج من الإيقاع المنتظم الى اللاانتظام » 
وبالتالي بمكن أن يقرب من إيقاع لغة النثر . ويبدو أن نسبة الكليات 
السائبة في الانكليزية مصدر حرية كبيرة ومصدر لبس إيقاعي في الوقت 


نفسه 2. 


وبالمقارنة » فإن الشعر العربى أكثر انضباطاً » لأن ثمة ضوايط فيه 
لتحقيق الانتظام هي: التتابعات النووية الي تشكل مادة الوحدات الإيقاعية» 
م الندر المجرد الذي عنح هذه الوحدات شخصياتها المتميزة اللي لا تستطيع 
أن تخرج منها الى شخصيات أخرى ٠»‏ ثم كون الاعتاد على انير الاغوري 
نسبياً لا مطلةا » وعدم اتخاذه أساسا الحلق الانتظام : 
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هكذا ينبغي أن تدرس العلاقة بين الرين المجرد واللغوي» وتقدم أمثلة 
على دلالات التقائها وافتراقها » قبل أن تكتنه أبعاد دور النر في العمل 
الفي 0 وقي الفقرات التالية تفضيل لمذه العلاقة ومحاولة للبلاثها ٠.‏ 


دراسة في التوتر والانسجام 


بع -- تمثل القواعد المقررة للنير سابقاً ما محدث في الببت الشعري 
حين يرد تتابع صوتي معين . والتتايع هنا قد يشكل كلمة واحدة » وقد 
يكون تداخلا” بين كلمتين أو أكثر . من هنا فإن القواعد المقررة للنير 
تصدق إطلاقاً على كلات اللغة » أي أن قواعد النير الشعري هي أيضاً 
قواعد للنر اللغوي . وهذه خصيصة جذرية الأهمية في اللغة العربية » وهي 
تنبع ء فيا يبدو » من حقيقة بسيطة لكنها أساسية : هي أن لكل عنصر 
صوتي قُ العر بية قيمة قٍِ إعطاء الكلمة صيغتها الوزنية 03 وبالتالي ف إعطاء 
التشكل الشعري صيغته الإيقاعية . 

تؤكد هذه الحقيقة انه من الممكن خلق نظام إيقاعي يقوم على تنظم 
مواقع انبر على الكللات المفردة “في اللغة في أنساق محقق انتظاماً معيناً » 
يمكن تسميته تشكلا إيقاعياً أو نحرآ . وفي الواقع أن شطرآً كالتالي : 

« فؤادي رميت وعقلٍ سبيت ١",‏ 

يشكل نمطا إيقاعياً متميزا » هو البحر المتقارب » يتنظم النبر الواقع 

على كل كلمة من الكلات الآربع في نسق له الشكل التالي : 


ا 0 
تقع كل (©) فيه على ( -ه ) [ أو المجزء (--ه) من 
قينا 


(-س-ه) ] وكل (- ) على (-ه) [ أو الجزء ( 5 
( سه ) ] . النير اللغوي الموجود على مفردات اللغة يشكلءإذن» 
مادة ممتازة لحلق الأنساق الإيقاعية . لكن الاكتفاء عبذا الثير » عملياً » 
مستحيل » ويقود في الواقع الى استخدام كلات من تركيب معين دائما » 
وبحيل عملية الحلق الشعري الى اصطياد آلي لنوع محدد من الكلات. ومثل 
هذا الاصطياد ليس آلياً فقط » ولكنه » كذلك » منهك دون شلك » 
ويقيد حرية الشاعر . ثم انه بميل الى خاق رتابة من نوع جديد » لكنها 
لا تقل عن الرتابة النابعة من الإيقاع الكمي الخالص إملالا" للمتلقي . 
ويمكن أن يُدرك » لذلك » انه ليس هناك شعر محقق انتظاماً كاملا” 
باستغلال النير اللغوي الذي يتوفر في المادة الحام للخلق الفي : المفردات» 
فقط . ولا بد لاشاعر أن يتجاوز ما توفره اللغة بشكل آلي » ليعتمد في 
خلق إيقاعاته الفردية على حسه بالتجاوب الداخليٍ بين عالم التجربة الشعرية 
وبين المكونات اللغوية -- الصوتية والفكرية ‏ لها . وهكذا يتعامل الشاعر 
مع اللغة تعاملا” فردياً خاصاً » ضمن حكود تفرضها القوالب الخارجية 
للتشكلات الإيقاعية الي تبى ممعزل عن الكلات المفردة والثير المتوفر عليها. 
فالشاعر » إذن ٠‏ يتحرك بين قطبين ٠‏ مجيلاة تجربته الفئية في سياق من 
التوتر الدائم الذي يغي أبعادها الفكرية والانفعالية . وينشأ التوتر من كون 
كلات اللغة » بشكل عام 3 تحمل ذيرها اللخاص سهاء ومن محاولة الشاعر 
نحقيق نسق إيقاعي خارجي عن طريق استخدام هذه الكلات . فتداخل 
3 2 وامعدم جزءين من كلمتين متتاليتين الحلق وحدة إيقاعية 
يئنة » ار يا و كلا الكلمتين » وينشأ بينه 
وبين د الموجود عليها التوتر الغني المشار اليه . والشاعر الفنان يستطيع 
استغلال هذا التوتر بعمق وتحويله الى فاعلية ذات أبعاد رائعة *" . 


لفن 


لكن نحقيق النسق الإيقاعي الخارجي لا يم هذا الشكل يسهولة . ذلك 
أن الوحدات اللغوية لا تتساوى من حيث حملها للثر . لقد أشارت هذه 
الدراسة الى أن النواتىين ١ه) ١‏ .د ه) عائمتان » من حيث درءجة 
الئر الذي تحملانه » أي أن الكلات التي ها الشكل : 


[(-ه) : (فيي)ء رعن)ء(ما) ]أو [(ه):(على)» 
(الى) » (مضى) ] لا تحمل ذراً محدداً في وجودها القاموسي الصرف 
خارج تركيب شعري'". كا أن الكلات من الشكل : [ (س ه): 
( كتب؟") » (بَلد) ء (والد”) ] هي أيضا عائمة نسبياً » تنتظر 
السياق الشعري قبل أن تكتسب نيراً محدداً . 


هذه الخصائص اللغوية تشير الى حقيقة مهمة : هي أن تشكيل سق 
إيقاعي ل ا 0 
عو “لت إياه الى ير قوري2أو أن عنح كلمة نيراً عائمة محدداً قوباً أو خفيفاً » 
( أو أن محيل يرأ قوياً الى نير خحافت خفيف ؟) » أو أن يلغي نراً 
محدداً إلغاء” نمائياً فلا يسمح له بالروز في التشكل الإيقاعي . وهذا ملمح 
أصيل للإيقاع في اللغات اابي تقوم أنظمتها الإيقاعية على النر .ولعل أوضح 
مثل بمكن أن يناقش هنا أن يكون إيقاع الشعر الانكليزي"" الذي نوقش 
فها سبق » وستجدي مناقشته بتفصيل أكير في السياق الخحالي . 


١-4‏ ينبع إيقاع الشعر الانكليزي من النبر الواقع على الكلات ا 
تستعمل في اللغة ٠‏ نخارج المجال الشعري . وينبغي أن يؤكد هنا أيضاً 
أن الشعر » مثل التثر ء يضع النير على المقاطع » أو الوحدات المنبورة» 
تبعا للقواعد اللغوية للنطق . لكن الشعر » على شخلاف مع معظم أنماط 
النئر » ينظّم مواقع النبر اللغوي في علاقات منتظمة موسيقياً » هي الي 
تشكل الإيقاع الشعري . وني عمله هذا مخالف الشعر النثر » كثيراً من 


نض 


الأحيان » في أنه قد عيقاوت ا رس 
في الاستخدام اللغوي للكلمة » ا أن الشعر قد يضع النير على وحدات 
صوئية ترد دون ير على الاطلاق في الندر وهي 0 ٠‏ تتضح هذه 
الحصائص المميزة لاشعر في المثال التالي : 
* 7 2 7 *# 
أتك لتلناع 35 851631 قلطا 01 غطعتط عطا 10 أغهقط1» 
لض« «ع كا * 
هع2107710606 22[1معاك التعوقة 12223 1 
حيث نفرض الرغبة في خلق نسق إيقاعي معيّن وضع نير قوي على 
مقاطع لا تحمل مثل هذا الندر وهي كلات مفردة أو وهي مستعملة في 
النثر العادي . في كلمة (امعسبوعم) ٠»‏ مثلة » يتحول النعر الحفيف الى 
نبر قري على ممح »© بيها تكتسب كلمة مثل هنط]' نراً قوياً 
لا تمتلكه : 7 ليا 
ال ( يمصدمع ) المشهررة «مهط متدوسهه 5 للقطق» ثثر الكلات: الأول 
في كل بيت بالطريقة التالية : 
1 املك 
... “إله109 ععمم غعة نامطك 
«... 40 مضه طمتمع 
لكن من الممكن أن تدر هذه الكيات أيضاً بطريقة محتلفة دون تدمير 
للوزن أو تغيير للبحر“" : 
عكقممدمه 1 للقطع» 
206 مأمط1 


حمر 4 
«... تم طعنا0ع1 
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وقد تقود الرغبة في خلق نسق إيقاعي معين الى إهمال نير من الدرجة 
الثانية [ بين القوي والسائب و (غير المنبور ) ] إهمالا” تاماً » واعتبسار 
المقطعم سائباً . في المثل التالي محدث هذا في قراءة المقطع رفمة») » 
ويرمز له ب (8) : 
هدعة6ة عطذ عه*ه /ي[بوه1و لماج لععط وستبرجه1 عطلء» 


يا اعقاع ا لي ل / 


ويعطي دارس معاصر هذه الظاهرة مصطلحاً خاصاً هسو الايطاء 
(دمنامصه) *" . ونمة حالات في الشعر الالكليزي تتحول فيها عمليتا 
الترقية والايطاء الى فعل اعتباطي لا يتحدد بأي عوامل دلالية أو لغوية؛ 
وإما يفرض كلية بطبيعة القالب الحارجي الذي يسود القطعة الشعرية . 
وتتقبل هذه الاعتباطية في النقد الانكليزي بشكل طبيعي »© ( وتتقبل » 
طبعاً » في الشعر ) دون شعور بأنها مفتملة خارجية '' . وتسهل هذه 
الملاحظة تصوير فرق أساسي بيت الإيقاع العربي والايقاع الانكليزي » 
مع أن في الأمر تكراراً لا قيل سابقاً » بطريقة أدق . في الشعر العربي 
يم تحقيق النسق الحارجي بشكل مستقل الى حد كبير عن النبر اللغوي 2 
لآن النسق الخارجي يرتبط بالبنية الصوتية المجردة للتتابعات الحركية في 
البيت . إلا أن هذا لا يعني أن النسير اللغوي ينفصل انفصالاة ثاماً عن 
النبر المجرد ء أو أنه لا يسهم في نحقيق النسق الإيقاعي المنتظم . الملاحظة 
الدقيقة تكشف أن النسير اللغوي يلعب دوراً جذرياً في تشكيل النسق 
الإيقاعي ٠‏ لأآن هذا الثر يغلب أن تاكن مع النير المجرد . ما يعنيه 
تقرير استقلال النبر المجرد » هو أن تحقق النسق اللحارجي ليس مشروطاً 
بتعديل نماذج النير اللغوي والقيام بعملية المسح التسطيحي للنتوءات ٠»‏ كا 


عض 


هي الحال في إيقاع الشعر الانكليزي . النبر اللغوي في الشعر العربي 
يلعب دوره الكامل ومحتفظ بأبعاده دون أن يقود ذلك الى تحطم الانتظام 
الإيقاعى » والتجاوب ٠»‏ أو إلى إلغاء شخصية الوحدات الإيقاعية والتشكل 
الإيقاعي . وستتوضح أبعاد فاعلية النبرين اللغوي والشعري الى مدى أبغد 


في الفصل التالي . 


رضن 


دا حم 6س يضم 


- 


4 


إشارات 


عد لمناقشة آراء النومبي المقدمة » فقرة ( 8 )١-‏ . 

ورد ) ص : 784 - لام , 

سا. ؛ ص ١4‏ - لاة, 

سا. )اص : لا" داج" 626 44. 

را . » مثلا » ما يقوله ابن عصفور الاشبيلي ني تفسير الظاهرة » في ١‏ الممتع في التصريف » 
ثآح. فخر الدين قبارة » المكتبة العربية ( حلب 2 )١91٠١‏ س7 )2 ص :4175 د ل؟4. 
سا . الفصل كله شاهد على حذلقة التفسير التقليدي واضطرابه . 

ورد » ص : 1ه . يقرر ماس هنا أن رأيه صحيح « على الأقل بالنسبة للكلبات المشتقة من اللغة 
الاتفلو - ساكسونية . 

وماذا عن الظاهرة الحذرية في الانكليزية » وهي استمال الكلمة ذاءّها اسم » وفعلا « دون تغير 
موقع التبر فيها ؟ لا يبدو هنا أن ثمة ارتباطاً بين معنى الكلمة ومو قع النبر فيها . 

را . دراسة تشرمسكي ' (كأقصرهطة) صسندهل8) وهيل (عللة8 215زه84) للنبر في الالكليزية 
و مفهوم « الدائر 5 التحولية » (©1عنزه [2س هتفه ؟كسصو) 2 في : 


بط (1968 ,عاعملا بسجعة8) 105 كل عمد ,طمتلعسا 06 سانو لسددة عل 
٠‏ ومن الشيق الدال أن صيفة ( قتل ) لا تحوي في تر كيبها عنصراً ظاهراً يدل عل الذات الي 


ينسب اليها القتل » على عكس الصيغ الأخرى ( المؤنث » صينة الحاضر ) حيث يتوفر مثل 
هذا العنصر في بنية الكلمة . قد بمثل هذا الانتقال حركة الانتقال في الثبر ذاته من الحالة المائعة 
للكلمة إلى حالةٍ التحديد الدقيق للنبر فيها . 


١١‏ يبدو أن العرب مختلفون في ذلك : ني مصر تنطق الكلمة بنبر قوي على ( ألتاء ) وكاتب هذا 


البحث ( سورية ) يضع النبر عل الألف . ثمة احّال شيق : هو أن يكون هناك انزلاق للنبر 
في كل حالة ينبغي أن يقع فيها على حرف لين إلى الصامت التالي . 


؟ في دراسة مفصلة لتفعيلات الخليل وعلاقتها بالميزان الصرفي » أرجو أن تنشر قرياً مستقلة » 


تظهر طرق أخرى للاكتساب . ورا . خديحة الحديي « أبنية الصرف في كتاب سيبويه , 
مكتبة النهفضة ( بغداد » 1956 ) . 


لف في البنية الايقاعية -- ١؟‏ 


1١ 
14 


1١ه‎ 
15 
1١7 
18 


يقصد بالنبر هنا النبر القوي , أما الندر الحفيف فان مواضعه تتفير كبا يظهر في الحدول (ئ51) ٠‏ 
رأ. فريزر » ورد » ص : 4 . ورا . دراسعه الممتازة » حيث يظهر علاقة الثر كيب الكمي 
بالئر كيب النبري في سونيت (501266) شيكسبير المشهورة «166) 60135856 1 5181[1» 
ص : م - ١١‏ .ورا. مقالة «تهطاكوط16»ه في همعتسفالتعظ وتقععررمكيعس] 
را . أمثلة مشاءبة يوردها فريزر » ورد » ص : م - ١١‏ ل ا 8 

ذات . 

قا . مع دراسة عياد المتازة للنبر في هذه الأبيات » ورد » ص : وهو ١ه.‏ 

را. فريزر »)ورد ص :1 8؟. 

را . كذلك ملا حظة إدغار ألن بو أن البحر السداسي (56أ268206) لا بمكن أن يستعار 
للغةالانكليز ية و يتقبل لأنهيتطلب وفرة من الأقداء (التفعيلات)السبوندية  «(‏ - ع086هممة) 
والالكليزية ليس فيها إلا القليل منها » في : 


ب101اتنهه0ع116 6ه عل555 هط هذ «823112035 105*5[ءأعدم1.0» ,206 سوالم عوعل]1 
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"٠ 


"١ 
يفن‎ 


قف 


(1947 ,نون معلعد6) برقل16[طد1<0 ,ومكلة17 لمنسكظ ترط لله 
1011-2 .مم 

ألبيت لابن عبد ربه » ورد » ص : 478 . ولعل أشهر مثل مفنى على هذا التنظم النبر اللغوي 

أن يكون النشيد القومي لسورية وو سياة الديار عليكم سلام » . 

را . دراسة فريزر الممتعة »ورد » ص : *؟. 

قا . مع رأي النويبي المخالف ٠‏ ورد » ص : «4؟ ؛ وفايل ود. م.1ه » طاح . 

نشوه الإيقاع المنتظر » إذن ٠‏ محال عملياً دون وجود قالب خارجي أو نظام مسبق التشكل 

يتوقع أن تحققه الكلات . وقد توفر هذا ني الشعر الانكليزي ء حين استعير ت القوالب الهارجية 

من الشدر اليوناني . وأدى هذا إلى نشوء توتر دائم بين اللغة الانكليزية والقوالب الإيقاعية » 

قد يكون هو المسوئول الأول عن ألحرية العميقة الي يتمتع بها الشاعر الانكليزي في كسر 

القوالب الخارجية . الحرية » هنا » تكون إذن ضصرورة حتمية وليست موقفاً فكرياً نقط » 

كبا يصورها النويهي . ويبدو أن اختلاف شعر عن شعر ( حين يعتمد كلاها على البر ) ينيع هن 

مدى الحرية الي يسمح بها كل منهها في كسر النظام الحارجي » ومدى كون النظام الخارجي 

انمكاساً أصيلا لطبيعة اللغة نفسها . وقد تفسر هذه الفرضصية كون الشعر العربي أقل « شذوذاً » 

على قواعد النظام الخارجي من الشعر الانكليزي . را . » من أجل رأي النويبي المشار اليه » 

ورد ا ص :)"79 . 

را. كونوللي (ولأمهدمت غ2 عه ي : 


.267-68 .جم (1960 ,علعهلا برن]) وعوطاته5 ,تسمقذ؟؟ قسه جهن1 هنا :وموم 


234 را. نريزر »)ورد )وص :5 .٠١‏ 


تفضا 


٠‏ مالوف » ورد ؛ ص : 4 . بميز مالوف ظاهرة أخرى هي تحويل النبر من الدرجة الثالثة 
إلى نبر شعري قوي » ويسمي ذلك « الثرقية » (06083080) را . مناقشة لترقية الم 
دلة» في البيت «ع2 10 هق مععساعمل م1 14رمم عط ووحمء1[ لتنده 
سا. و ص :لم. 

: قا . مع رأي ماس الذي يثير النقطة ذاتها في المقطم التالي‎ ١ 

. « أن ايقاع مثل هذا الشعر ينظم بطريقة اعتباطية صرف » وإذا قدرنا أن نشعر أنه شمر على 
الإطلاق » فا ذلك إلا لأن تكرار أبيات من النمط ذاته يمكننا من ادراك النسق . » ورد » 
ص : ٠١‏ . ورا . قوله ان الشعر المبئي على النبر مخلق رتابة لا بمكن أن يتجنبها لاستحالة 
اقامة أي علاقة بين ايقاعه وبين الأسلوب الشعري . ص : ١‏ .رأ . رأي نيتشه الذي يقول 
ان ايقاع اللغات الحرمانية « بربري هم ويرتبط نحالة مرضية ذفسية «'21)01083م» 
في حين أن الإيقاع الكلاسيكي كان أشلاقياً وجاليا يكبح الانفعال أو الإإحساس المتوقد 
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فماذج النبر في الشعر العربي 


المَصَلالسَايعْ 


اه 


٠م‏ - تتجسد لقطة البدء الطببعية لدراسة النير الشعري في السؤال 
الجذري التالي : ما هي العلاقة بن الك والنير في إيقاع الشعر العربي ؟ 
والعلاقة من التعقيد محيث يستحيل » في هذه المرحلة من فهمنا للنبر » ان 
تحداد بدرجة عالية من الثقة والدقة . ورغم التحليل المتقصي المادىء الذي 
شكل أسس هذا البحث » فإن الكاتب هنا يود أن يؤكد أن غرضه ليس 
تقدم نظرية نبائية في محديد طبيعة العلاقة المشار اليها . ذلك أن دراسة 
الم ذامها » رغم جهود ابراهم أنيبس الممتازة » ' قم حى الآن على 
أسس علمية صحيحة » وإن كان من المحتمل ان ثمة دراسات لم تنشر 
بعد قام مها عدد من الباحثين في أطروحاتهم للدكتوراه ‏ ( خصوصاً في 
الجامعات الغربية ) قد درسث الم دراسة علمية دقيقة . وكاتب هذا 
البح نفسه يقوم الآن بدراسات في مختير الصوتيات في جامعة بنسلفانيا » 
ويأمل أن يتابع الدراسة في المستقبل محاولة” اكتشاف العلاقة بين كم المقاطع 

في العربية وبين إيقاع الشعر . ومن المستحيل ف هذه المرحلة إعطاء أجوبة 
بالية للأسئلة الكدرة الي تفرض نفسها على الباحث . لكن ثمة انطباعاً 
أولياً » قد تكون له طبيعة الهم السلم » هو أن عروض الشعر العربي 
حتى ضمن نظام الخليل » لا يسند أي أهمية لاختلاف م المقاطع الطويلة؛ 
أو اختلاف م حروف اللين الطويلة عن 5 الصوامت حين تشكل نبابة 


فض 


المقاطم الطويلة ٠‏ بيرر هذا الانطباع أمتتحان نظام العروض التقليدي» حيث 
يلاحظ ان الخليل أسند القيمة ذاما لكل «ساكن: بفهومه » سواء أكان 
«الساكن: نماية مقطع طويل مفتوح ينتهي محرف لبن ( بواء نواء ماء 
في ) أو نباية مقطع طويل مغلق ينتهي يحرف صامت «١‏ ساكن » مثل 
( ل » عن') . ولو أن الخليل أسند أي أهمية لك المقاطع المفتوحة 
والمغلقة لا كان وحّد قيمتها الوزنية هذه الطريقة الواضحة . أما رأي 
شكري عياد الذي بميل « الى اعتبار اللغة العربية لغة كمية » للدور الام 
الذي تله حروف الد في تغيير الى ١6‏ فليس له أكسير من طبيعة 
الاقتراح » لا الاستنتاج العلمي . فكون حروف المد تلعب دور هاماً في 
تغيير المعى ليس دليلاة على أن اللغة كمية . وبمكن أن يقال في تفسير 
هذه الحقيقة ان العربية لغة نير يرتبط فيها الندر ني أحوال كثرة تحرف 
المد » كا اقترح في فقرة سابقة ( عد . فقرة 45 ) . هذه ملاحظات 
أولية ستغى بالبحث المتصل » لكن من الممكن الآن تقديم فرضية عن 
علاقة النبر بالك في الشعر العربي تصلح أساساً لدراسة الشعر نفسه. وينبغي 
تأكيد أن هذه الفرضية لا يدعتى لما الكال ٠»‏ واتما هي في الواقع فرضية 
في النبر الشعري وتشككل ناذجه ٠»‏ مبنية على فهم شخصي لأسس عمل 
الخليل واحمال اعماده على النبر » كما سيظهر فيا بعد » وعلى تحليل 
الظواهر العروضية والإيقاعية في الشعر العربي » وعلى إعادة بناء النظام 
الوزني بشكله المناقش في الفصل الأول » ودراسة الثابت والمتغير في إيقاع 
الشعر . وانما تقدم هذه الفرضية على أمل أن تصلح منطلقاً للدراسة العملية 
المتأنية » فإما أن تطور وتقبل ء أو ترفض . إلا أن ثمة وجها آخر 
لإمكان قبولها : هو قدرتما على وصف إيقاع الشعر العربي ومكوناته 
الأساسية بدقة ووضوح . وقدرتها على تفسير طبيعة عمل الخايل وتعليل 
الظواهر العروضية المعقدة فيه . 

-0١‏ أهم أسس الفرضية الجديدة ظاهرة أصيلة نوقشت فيا سسبق: 


دض 


هي أن تغير البحور والهاذج الإيقاعية في الشعر العربي ينبسع من تغير 
العلاقة الأفقية للنوى ( علن / فا / علس ) وعدد التوى المضافة . 
ولا شك أن هذا ينبغي أن يكون أساس نمو الماذج الئرية في الشعر . 
ينتج هنا أن القول بثبات النبر على نواة واحدة قول لا مكن أن يكون 
علمياً لأنه يلغي أي معنى لتغر العلاقة الأفقية للنوى . فرأي فايل في أن 
( علن ) دام حمل النير رأي متسرع يرفض هنا . 

تقول الفرضية المتبناة : إن الشعر العربي يكتسب إيقاعاته المتميزة من 
العلاقات الي تنشأ يبن نوى ثلاث حين تتركب في استخدام في : هذه 
النوى هي ٠‏ يا قيل . )٠-(‏ 2 (سسده) ؛ (سساسده)ء. 
ويلاحظ على هله النوى الها تتركب في الشعر واحدتها مع الأخرين 


باتجاهين : 
0-2 لاسداةم 
8 8 
0000 8 
والنتاده م 
6 سس مم مس 8 
4 0 
وحتكعهة م 
اسه سا8 
8 8 
8 لالداه عحخصتصد !7 
مه حجحجمتخححةثل ( لا تشكلان وحدة معأء 
إلا فينباية. التشكل الإيقاعي) 
تتتنمسسو 
( باعتبار مع- ده 8# جاده 0 0م اده ) 


هف 


هنا ترز أصمية اكتشاف النوى الإيقاعية المؤسسة في الشعر العربي ٠‏ 
وتحديد العاذج الوزنية الي تنشأ من وقوعها الواحدة في سياق الآخريين . 
فالقدرة على كشف طبيعة الوحدة ‏ الأساس والتشكل ‏ الأساس ع كيا 
ور في الفصل الأول من هلا البحث » تقدم للباحث منطلقاً فربد؟ 
لمحاولة اكتشاف نماذج الندر في إيقاع الشعر . ويبدو من الطبيعي أن تتبلور 
الماذج الأساسية للنير في تركيب الوحدة ‏ الأساس والتشكل - الآساس . 
إذ أن تنوع الإيقاعات الشعرية» ىا أظهر البحث » يرتبط ارتباطاً جذريا 
مبذين العنصرين . ولن يفاجىء المحدّل” بروز ظاهرة عميقة الأهمية والدلالة. 
هي أن الوحدة ‏ الأساس هي جوهر حركة النير في الشعر بالانجاه : 
قوري ه حفيف . أي أن النموذج الأساسي للندر يتحرك غالبا بانحاهة 
حركة التتايع الأفقي لعلاقة النواتتن اللتدن تشكلان الوحدة ‏ الأساس . 
ويمكن ع هكذاء توقع كون التشكل الأساس في كل فئة من البحور 

هو المبلور الرئيسي” لحركية تماذج النير في التشكلات الإيقاعية النابعة من 
التشكلين ‏ الأساس كلها . 

من هنا يبدو من الطبيعي أن يكون النموذجان الأساسيان للنير هما : 

دق رد سة) 

53 (لة-ه) 

والدنموذجان: في الواقع » نموذج واحد من حيث ترتيب القوة ‏ الليفة» 
والفرق بينها هو الفرق الأسامي ني التشكلات الإيقاعية كلها : أي 
اتجماه العلاقة بين النواتين ( -ه/--ه ) . بالطريقة ذالهبا يتحداد 
نموذج الدر ني التشكلين الأساس هكذا : 

وذلل ) ل ا 0 0 

مه4) (ب-ة- :| ةقد سداد ة0) 


لخدا 


وبإدراك كون التشكلات الباقية تتكون بإضافة ( ه ) في مواضع 
محددة " » ممكن إدراك أسمية الدور الذي تلعبه هذه الإضافة في تشكيل 
موذج النبر . فحين تضاف (ه) بمكن أن تحمل النير ذاته الذي تحمله 
( -ه ) الموجودة ني الوحدة ‏ الأساس أو التشكل ‏ الأساس ؛ على 
فروق في الحرية الي تتوفر في إعطاء ( ه ) المضافة الثير الممكن بين 
ما يبدأ ب ( علن ) وما يبدأ ب ( نا ) . ويغلب أن تؤدي إضافة (فا) 
الى انزلاق النبر القوي عن ( علن ) الى ( فا ) التالية لما ء في حالة 
التشكلات ابي تنبع من التشكل بت الأساس (وة8ة4) , 

١-0١‏ يبقى أن تناقش الوحدات النائجة من علاقة ( اه) 
ب (سس-ه)و (-سس.ه) ب (-س-ه) . وييرز فوراً أمر 
ذو دلالة هنا » هو أن دخول ( + ه ) في علاقات مم (-ه) 
و( ده ) له طيبعة أكثر تعقيداً من دخحول  (‏ ه ) في علاقة مع 
(-ه ) . وتشعر هله الحقيقة يأن للوحدات الناتجة من دخول 
(--ه) في حير (-ه) و( -ه ) خصائص تتفرد ما . 
ويتحقق المحلل ٠»‏ بعد تنقيب ومحث » من أن هذه الختصائص جذرية 
الأهمية وتنبع من طبيعة الأركيب الحركي في اللغة ذاتما . وتتبلور الخصائص 
المشار اليها في انتقال الثر من موقعه المحدد في الانجاه اا 

٠‏ سس سم ع مسهه 

الى موقع جديد حين تكون [ كا -  (‏ -ه ) ] . يتخل الندر في 
الوحدات - الأساس الي تدخل فيها ( له ) التاذج التالية : 

8) زم كدهع 

44) ره 5ه) 

 ( )45‏ ه-ه) [ وبمبذا الانجاه لا تشكل النواتان وحدة إيقاعية 
في أي موضع قي الشعر العربي؟ إلا الوحدة النهائية . ولعل هذه المقيقة 


فين 


أن تكون أولى الاشارات الى تفرد (--- ه) في علاقاتها بغيرها مخصائص 
لا تتوفر في علاقة (ه) أو ( ه) احداهما بالأخرى . 


» على أساس المقدمات السابقة»والماذج الجزئية المحددة فيها‎ ١-١ 

- صياغة الأسس التالية للدر الشعري : 

النواة (-ه) وحدة * مستقلة قائمة بذاتها . قد يكون لما 4 
ا اه و0 
وهذه النواة ني حالتها المفردة لا تتلقى ذراً محدداً وتظل عائمة تنتظر تبلور 
دورها الإيقاعي في السياق الكلي لتشكل . 

ب النواة (--ه) هي أيضاً وحدة مستقلة قائمة بذاتها . قد يكون 
لها محداد بالشرط السابق في (-ه) . وهي لا تتلقى نراً محدداً » بل 
نظل عائمة تنتظر دورهط الإيقاعي يي السياق لتكتسب نير معيناً . 

د النواة (-له) نواة قلقَة لما خصائص تعطيها شخصية متميزة. 
هي »2 أولا” » لا تساوي (-ل/سه) ولا ( ته إدمأهة ( محذف 
الساكن من ( -ه ) ء ولا (-/--ه). وقد يكون ل -ه) 
55 محصدد ضمن الشرط السابق في (-ه) و (--ه) . لكن الميزة 
الأساسية ل (--- ه) هي أنها ممكن أن تر بطريقتين : 


جح لاه 
0 ا 
وهي أيضاً عائمة الى أن يتبلور دورها الإيقاعي في سياق التشكل 


الكل . لكنها تتميز بإمكان ورودها وحدة إيقاعية مستقلة في عدد كبر 
من التشكلات الإيقاعية . 


د القانون الأساسي المهم ني إيقاع الشعر هو قانون التفاعل التنظيعي 
بين الثير الواقع على النوى السابقة . يققصد بهذا القانون أن النير على النوى 
ليس ثابتا ثياتاً مطلقاً . وفاعلية القانون تنيع من اللقيقة الأولى في الشعر 
العربي : وهي أن الإيقاع يتخذ شكله من علاقات التتابع الأفقي بن 
النوى » كيا أظهرت الدراسة . أي أن (م-ه8) لما إيقاع اماي 
مختلف جذرياً عن إيبقاع (8ه4) . هكذا تصيح ري فاعلية القانون 
المذكور فاعلية” جذرية الأهمية ء لأنه هو الذي محدد شكل النر 
النهائي وعوذجه حين تدخل النوى قِ وحدات إشاعية متميزة . يفرض 
القانون المذكور وقوع النير قويآ دائة على النواة الإيقاعية الأولى في الوحدة 
الأساس (فا > علن) والوحدة ‏ الأساس (علن ه فا) أما (فا سه علّن) 
0 وضع مختلف . يعد ذلك تكون فاعلية القانون المذكور فاعلية تنظيمية 
تنسق الندر الموجود على النوى حين ينمو تركيب الوحدة . ولتوضيح هذه 
الفاعلية سيشار الى النبر القوي بالرقم (1) والحفيف ب (8) ؛ والعدام 
الننر ب (3) . وهكذا » اذا اجتمعت الئثواتان ( ده ) ( سه ) في 
وحدة يكون للوحدة تموذج النر التالي : 
0ا) رهسية) 
أما (ده) و( ه) فيكون لما الشكل : 
و رد ةع 
وأما ( د ده) ( ه) فيكون لما الشكل : 
5 رده دة) 


وأما ( ده) (ه) فيكون لما الشكل : 


أما ( ع ه) و (ه) فلا بمكن أن تشكلا وحدة إلا في نماية 
التشكل » ويكون نيرها : 


وقلع عيبأ إندة) 


6 


أما حين ترد ( -ه ) وحلة يذائما » فإن نيرها يكون : 
د85) أ والمسدوج 
1 


ب( شٌفبة) 


وتشر (سه) ( سه ) بالشكل : 


ثمة قواعد فرعية متيع كلها من إمكانية فير ( له ) بالطريقتين 
المشار اليها سابقاً . 


هكذا بمكن أن تير : ( ٌ--ه--5) 
ال د ا 


حين تكون طبيعة الوحدات الأخرى الداخخلة في التشكل الإيقاعي تفرض 
هذا الاختيار . 


١ه"‏ لكن إيقاع الشعر العربي لا يقوم على تتابع نواتين ممتلفتين 
فقط . وائما ينبع أحياناً كثيرة من تتابع نواتين من الطبيعة نفسها . في هذه 
الجالة يمكن أن يقال : إن النير يشكل الناذج التالية : 
207 اه ) ( حين تؤلف الثوائان وحدة مستقلة ) 


اين 


أما حين تكون النواتان جزءآ من وحدة إيقاعية مثل (ساهسهسده) 
فإن نير الوحدة ‏ الأساس هو الذي يغلب على الوحدة الجديدة . 


8ظ2 ا 

9) لس سه ه) لا تجتمعان في وحدة واحدة . إذا اجتمعا 
وكل منها وحدة مستقلة خضعت النواة لشروط الثثر المذشكورة 
فيها سابقاً . 


في حالة تتكرر في الشعر القدبم عدداً من المرات محدوداً تتالى ثلاث 
نوى من النوع نفسه في الوحدة ذانها » ويكون لها عندها النموذج التالي 
مس رةٌ-ةٌ ةع إذا كانت الوحدة نبائية لا يتلو (فا ) الثالثة 
منها شيء »2 أو كان التتابع نماية وحدة . 
11ا) (هٌة5) إذا كان في الوحدة ما يتلو (فا) الأخيرة» 
ولا يفرض النير القوي هنا على (فا) الأولى دائا إلا إذا 
كانت الوحدة بداية التشكل . 
تصلح قواعد النير المقترحة هنا » في رأي هذ! الكاقب ٠‏ أساماً لفهم 
إيقاع الشعر العربي » ولا ينبغي أن ترفض إلا إذا ثبت علمياً أنبا 
خاطئة . ومن المهم أن تدرس طبيعة النير اللغوي وتقارن النتائج ا تقترحه 
هذه الدراسة قيل إصدار حم نمائي . 
م - بمكن الآن أن تطبق النتائج السابقة على مجموعات أكير » 
بطريقة بسيطة تعتمد على أشكال التتابع التووي ٠‏ باستخدام الرمز ( >) 
للئير القوي ء والرمز ( - ) الصغير للنير الحفيف . 


ايان 


وده -ه) 
( ع وده وة) 
(سدوساه- وة) 


(س[ومادوس وس سادوة) 


و( سوس ا و) 


(- هدوس هة) 


( وم و ا ده هوه) 


(-هوس ا ه ه) 


( سس هو له») 
( سد وداه وة) 


( سل دوس دده ) 


التتايع : (سدو د )له النموذج ميت 9ع 


9( وس ه) 

ووه دوع 

حافت ات 

ود 1 حين 
يبدأ به التشكل 5 

أجدهك ححة 7 
(-#سسةسهة) إذا 
ورد وبدأ به التشكل . 
وده ده هه )لا يكون 
إلا وحدة أخيرة . 

(-ه- هم -ه) لاا يكون 
إلا وحدة أخيرة . 
(--5-©6) 

عيدو وداة ( 


امي 


( سس هوبمادهة وسو ) ( حب با وسدهات 06 


كم 


1 (-سهسه-ه ) له النموذج وت اام 6 


1 (-سوسسدو) (--6ةه) 
5 مكنيد لاننى )"اذا وود وساي ا 0 
د سين 00552 
1 (سسسودة) 0 ع ولا 


يكون إلا وحدة أخصرة ٠‏ 


وبمكن صياغة قانون مدهش في بساطته له صفة “بائية ني السياق الحالي 
هو : ( نهم ) : ١‏ حين تتتهي الوحدة الإيقاعية ( أو الكلمة ) 
بالنواة ( ه ) أو النواة (--ه) يقع نر قوي على اللدزء من الوحدة 
الذي يسبق هاتين النواتين مباشرة » وحين تنتهي الوحدة يثلاث نوى من 
النوع (-ه) ولا تكون وحدة أخيرة . في هذه الحالة تحمل النواة 
ار نراً قوي" » بالاضافة الى النواة الأولى في الوحدة . أما حين 
تنتهي الوحدة الإيقاعية بالثواة ( ه ) فإن الندر الموي يقسع على 
0 السابق مباشرة للتتابع وخده) ف اقراة المكورة . ٠‏ وحين تتتهي 
الوحدة بالتتابع ( هه ) فإن النير يقع عليه سواء أكان مستقلاة أو جزءاً 
من نواة أكسير » . ( يلاحظ أن الشرطين التعلقين بالنواتين 
(- ه/ ده ) هما في الواقع شرط واحد . 
يكشف هذا القانون البساطة الجذرية للعوامل الي نحم وقوع النئر في 
موضع دون آخخر في الشعر العربي ( وني اللغة أيضاً ) » وبجعل دراصة 
النبر الشعري بسيطة وقادرة على الوصول الى صيغ ا درجة عالية من 
الانتظام . لكن ( نمم ) لا يغطي كل مواقع النير القوي , لآن الوحدة 
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الإيقاعية قد حمل نيرين قويين كما قيل من قبل . وينبغي في هذه الهالة 
الرجوع الى تحديد مواقع الدر في الصياغة الفعلية للحالات المختلفة . 

للم هذه تماذج الدر الشعري » أو الدر المجر'د » وهي التي 
تشكل أسس النظام الإيقاعي للشعر العربي . لكن من الشيّق الآن أن 
يدرس الثير على مستوى التفاعل بين النيرين : اللغوي والشعري . لآن 
هذ المستوى هو مستوى الحيوية الإيقاعية » وحصيلة تفاعل المؤثرات 
الآلية والحيوية » المفروضة والنابعة من التجربة الشعرية والانفعالية » في 
القصيدة . وما يأتي تلخيص لتحليل هذا الكائب لعدد كبير من الأمثلة 
الشعرية ومواقع النير اللغوي فيها » ثم تسجيله للمواضع الي ترتفعم فيها 
نسبة وقورع النبر اللغوي بطريقة تؤثر على النير الشعري على مستوى الحيوية 
الإيقاعية . في الجداول التالية يظهر كل تشكل إيقاعي بنموذج النر الشعري 
عليه في خط (ف) ثم نموذج الير اللغوي الذي يمكن توفره فيه في 
خط (8) . والحط (8) لا يستقصي كل الحالات الي وردت فعلا" في 
التحليل ٠‏ بل يقصي الحالات الي لا يبدو أن نسبة ورودها عالية . في 
الطويل » مشلا » لا يسجل النير اللغوي التالي (-ه-ه- 5) لقلة 
وروده . أما النبر (-65ه- ه) فإنه يسجل لارتفاع نسبة وروده . 

بعد ذلك ستدرس البحور في مجموعات » وتحلل طبيعة كل محر بالنظر 
إلى نماذج النير الي بمكن أن تقع عليه . وتعتير طييعة البحر هنا تجسيداً 
لفاعلية النئرين الشعري واللغوي فيه ٠‏ ولأثر تفاعلها على حيوية البحر 
الإيقاعية . ويمكن أن يستخدم الثير الشعري منذ الآن مصطلحاً يدل على 
تماذج النير النهائية الي تَجسّد حصيلة التفاعل المذكور . 


م-القارب ‏ 4) دةٌ-ة//قةٌ /م 
ط-الطوريل 4) - ةُة// 4 ةٌ- 
1 


م ازج 


ض - المضارع 


هم حب ة-ةسة/م 


1 
0( ا 


2 [1 1 2 [1 

ه24 تاد وان واكدو هد 6 | ]يداح واو 
2 1 1 
2) االداهدمة د وده 


ت- المتدارك هم ماحد ادا نيد م 


ب - البسيط 


اج - المجتث 
ق - المقتضب 


د _المديد 


ر- الرمل 


خ - الليفيف 


اند لماعك 0 
1 2 
8) لدهدوداد ده 
0 
8ع عدو اكد ة لك كن ا 
0ج احوه اس ال جيه 


17 2 1 5 2 8 
هم )2 به تعد وات دف ا بدك وله مه اده 


298 دب ]اه سوهب )فدات لد عه 


سسب ان زف 
0 
1 


24 عاب ة [ااصهت ١‏ بع ال يا 
8( ست ةلهن دنست الم عسي ةن 
1 2 
)85١‏ سد مو وده 


#الحجه 8 


24 15 عد انث انوت اي 1 لاص ا عد دده 


دب | لعوت نوهد و يفي عند 


عرق 


س - السريع 


ز - الرجر 


4 ويد ة عع ة (الل ووم حت لا ل 

حاسمت الود لد مد فود ةداع 
|اأعكهف عو 

م2 زفت أحي ة يراك 

واه نودب 13 

فصوت لحي ١‏ الجا موت يه اس ا عدة 


3 


هم كاد وعد ام مراث 

00 ()8 

8 دساو حت ذ اده ل ني ام ده 
لاجد اخدهة المي كيد 

هم ححات اي / لامرات 
ع 


الرموز المستخدمة في الجدول : 
8 » 1 - بمكنأننضعالنيرهناء لكنوقوعهليس شرطآمطلقاً ملازما للنواة. 


اد 


- دخو لالو حد ةف التشكل بحيله الى تشكل مستقل متميز لاالمصورة 
مزاحفة للتشكل. 


5 0 يمكن للنيرين أنيتبادلا. ويترك ذلك أثر معلى نمو ذجالنيرالكلي . 


حم 
ط8آ 


- صورة أخرىمن صورالوحدة» عليهانموذج نرممكن. 


"5 


يبدو أن تقدم مفهوم للثير المتدرج ( 1,2,5 ) مفيد في بعض الحالات» 
مثل الكامل والرجز والمنسرح » وحالات البحور الي ترد فيها ( فا) في 
آخر البيت بعد ( عان ) في الوحدة النهائية . لكن التمييز يظل مبدئياً ينبع 
من إحساس شخصي » لذلك لا يطبق هنا » ويقسم النير الى قوي وخفيف 
إلا أن الاشارة الى الثر المتدرج تجدر على أساس أن ذلك يقدم إمكانيات 
ينبغي أن تدرس في مختيرات الصوتيات . 

هذه الفرضية ميزة أساسية : إنها تفسّر الظواهر العروضية المدروسة 
سابقاً كلها وتقدر على تفسير عدد كبير آخحر من الظواهر . 

ولعل أهم ما يرز هنا أن الشر القوي لا يرتبط ارتباطاً مطلقاً » بأي 
معى من المعاقي بالنواة (-ه)* ء لأنه يقع في أغلب الأحيان على 
(-ه) » وكذلك لا يرتيط النبر بالمقطع الطويل (--0)؟ » لآنه ينتقل 
في أماكن ورود (- ه) الى المقطع القصير (-) كا هو ظاهر . 
ولا دلالة لآن يقال إن النير يرتبط بالمقطع (-) فالعربية إذن كمية » 
لأن (-) ليست بأي معنى من المعاني مؤسساً إيقاعيً . إن النوى الإيقاعية 
هي (ه) (سه) (له) »2 وأي محاولة لتجريد (-) منها 
واعتباره مقطعاً قائا” بذاته لا مسوغ لا ع وقد لا تؤدي الى نتائج أكثر 
قيمة من التنائج الي وصلتها دراسات المستشرقين الذين اْمْدذوا (-) 
و (-ه) أساساً لعملهم على العروض . 


ع 6 النير في التشكلات الإيقاعية منضمة في مجموعات : 


يكشف تحليل تماذج النير المقدمة هنا ألها » من حيث انتظامها الداخلي 


لدنضن 


تنقسم الى فثات تناظر الفئات البي تنقسم اليها البحور كما وصفّت” على 
أماسٍ وك من الوحدة - الأساس و قُْ الفصل الأول من هذا البحث + 
5 0 وحيدة الصورة . 
ب - التشكلات الممزوجة» بانتظام داخلي واضح » وهي من نوعين . 
وستناقش كل فئة على سحدة »؛ إنما باختصار شديد 4 وستستخدم هنا 
الرموز المقدمة في النموذج الرياضي » أي (5 » بآ » 34) . 


١4‏ البحور وحيدة الصورة: 


لماذج النير في هذه الفئة انتظام مطلق » لكن بعضها محمل في تركيبه 
توتراً داخلياً يعطيه حيوية إيقاعية تسمح بكسر الرتابة الي تنبع من الانتظام 
المطلق ٠‏ وينبع هذا التوتر الداعلي من دور النواة (-سده) قفي أحد 
هذه التشكلات ( المزج )- » وتكرار النواة ( -ه ) في تشكل آخر 

( الرجر ) » وحدوث النواة (-سله) في تشكل ثالث ( الكامل ( 
ما مله بطبيعتها من احمال وقوع النير بنموذجين مختلفين . أما هذه 
اتشكلات فهي : 


. الأساس : المتقارب ولمتدارك‎  نالكشتلا‎ - ١ 
8 -المتقارب : وهو ذو انتظام مطلق‎ ١-١ 


( سسهسة اس هد ةس هسه سه ) 
أو / كنآ / كز / هذ/ 5د/ 


ذخان 


١-؟-المتدارك:‏ وهو أيضاً ذو التظام مطلق : 


ود اعد ىت اخددارت جود وا هه 
أو /ظلة /طة /رطة /طة / 
"ازج : وانتظامه مطلق » إلا انه ذو توتر داخملي » محيث أن 
الثواة (-- ه) تميل أحياناً الى اكتساب النير القوي» ونموذجه: 


) كرك ١ت‏ تعدة امك وذ ( م 
05 


أو / 5]55/ 55/ 

حيث (*) تشير الى احمّال وقوع الثير القوي . [ وني هذه الحالة 
يكون الندر خفيف على ( ه ) التالية . أما حين يكون النسير القوي 
على © الثانية . فإن (0 تنير نير خفيفاً ] : 

(-د سول دهدة-و) 

أو | /1255/188/ 

( في شروط معينة تتعلق بالدر اللغوي وبالنير الشعري الخالص لآن 
ورود (--ه) نواة” أولى يعطيها دوراً رئيسياً في إعطاء الإيقاع صورته 
النهائية ) . 

٠‏ الرجز : وانتظامه مطلق » لكنه ذو نوتر داخلي ينع من تكرار 
التواة ( له ) . 

نموذج الرجز الأصلي هو » إذن : 


0 وم جد سوال مسو اتعاقت ١‏ سي 0 


يدان 


5-7 


أو بآ 5 5 / 5 8 5 / :5 5 / 
لكنه بمكن أن بميل » في شروط خاصة » الى النسق : 


) د ساوح حا اماو ومسو اند سودت 
17 لتكت 


22 4 2 
/ .5 5 5 /:آ 5 58 /.آ 58 5 / 


؛ ‏ الكامل : وانتظامه مطلقء لكنه ذو توتر داخلي لأن (-ه) 
ممكن أن تثير ع بشكل مجرد 6 بأي من الطريقتين : ا 0 
(--ه) لكن تموذج الكامل الأصلي هو : 


أو .361 / / 2 / 
وترد الوحدة (.81 8) في هذا التشكل بنسبة كبيرة»وليس لورودها 
مواضع محددة » فيكون تموذج النعر : 
/ جه /551/ اغا / 
ويمكن للكامل أن يكشف توتره الداخلي بأن يقبل نموذج النير : 
ج/1كة / 851 / 
حيث يكون النبر في 08 منا الشكل ( كل ه) 
وه”7 - التشكلات الممزوجة ٠»‏ بالتظام داخلي واضح : 
التوع الآول (4 ): 
4ه ١-1١‏ ثمة محران ينتميان الى النوع (ه ) هما الطويل والبسيط. 


تق 


وكلاها عزوج 3 بانتظام داخلي واضح . لكنه يظهر توتراً داخلياً للأسباب 
المشار الها في حالتي المزج والرجز » أي دور (-- ه) وتكرار(-ه). 
١‏ - الطويل : انتظامه مطلق ضمن الحد المشار اليه أعلاه . ونموذجه 
التري : 
) يت 36 0 انيح عد مدق اجرف و بج و | حت وح نا ( 
أو / 258 / 55/ 15/1595/ 
وبمكن أن يؤدي التوتر في الوحدة (دكرة) الى قبول تموذج نيري آخر 
هر : (11آ) وهذه النقطة مناقشة في فقرة ( ١-04‏ ) حيث يدرس 
الطويل بدقة . ولن يزاد في تفصيلها هنا . 
؟ - البسيط : انتظامه مطلق ٠‏ لكن التوتر الداخخعلي فيه له الأهمية 
الي متلكها في الرجز . وتموذجه الأساسي هو : 
لاتجافات اكنه ة د # بعد ة أ وت كدت ديد 2 
//1 / اةة /ياة / .551 
ويكتسب توتراً أعمق لورود النواة ) اددهم ) قيه 6 ويمكن 
إبراز النير الآخر لها أحياناً بالشكل : 
(<2---#) . لكن هذا نادر . 


4ه5-7 التشكلات الممزوجة : النوع (8): 


بنتمي الى هذا النوع محران هما السريع والوافر . في كل منها انتظام 
نسي لأن الوحدة الأخيرة تغاير الوحدتين الأولى والثائية في تركيبها النووي 
وموقع الندر فيها . 


نذان 


) 1-1١54( السريع : تشكل معقد يناقش بتفصيل في ثقرة‎ - ١ 
ويتخذ نموذج النبر فيه أكار من صورة ويقارح أن تقسم أمثلته‎ 
: الى محرين مستقلين‎ 
الأول هو « السريع » » والثاني هو « السريع المثقل » [ راجع‎ 
. ] لتحليل الشكلين بدقة‎ ) 4-١4 ( فقرة‎ 

تعتيره هذه الدراسة السريع ع اله النموذج التالي : 
) هاه داه الباوم ‏ حاح م ع 0 
أو / :51 / :552/581 / 
والتوتر الداخلي فيه له الطببعة الي له في الرجز لورود (551) في 
كليها . 

؟ - الوافر: التذلامه. نسبي بسبب الوحدة الأخيرة . والتوتر الداخلي 
فيه عميق لورود ١ه‏ ) فواة أولى من جهة » ووجود 
( سه ) فيه من جهة أخرى تموذجه الأسامبي : 


أو / قم / 34 5 / 34 ١‏ / 
وترد فيه (55.) بكثرة فيكون : 
/ 55 / 3/155 / 
وليس هناك مواضع ثابتة لورود (و0.5 . توتره الداخلي بمكن أن 
حول نموذجه إلى : 
ب *< 2< 3 امل 
/ 5.5 / 255 / 14 بآ / 
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4ه" التشكلات المتغايرة : 


تقوم هذه التشكلات على مبدأ يشبه مبدأ ال (دمننهومعمرم) في الموسيقى 
الحديثة . وهي من نوعين : (4) و (8) . 

4ه لم١‏ 4) ثمة تشكلان من هذا النوع » يتألف كل منها 
د في ون ا لكن المعطيات الشعرية 

تشر الى أن تر كيبها أكثر تعقيداً من ذلك » وسيدرسان لذلك بالتفصيل 
في فقرة (1/1 )١4 6 ١7‏ ء وهذان التشكلان هما المضارع والمقتضب. 
وئمة تشكل آبجر يتألف من ثلاث وحدات وسيدرس مستقلا” بالتفصيل في 
فقرة (؟الا س .)١١‏ 

4ه" 17 8) التشكلات من هذا النوع لها صفة مشئركة هي 
ورود النواة (-ه) في آخر كل منها بعد النواة (--ه) » مما يسمح 
بالقول إن الوحدة الأخسرة تتألف بالشكل ( 51.15 ) » وورود هذه 
النواة مجعل الماذج الإيقاعية لهذه التشكلات على درجة كبيرة من التعقيد. 
وينبغي أن يدرس كل منها بالتفصيل مستقلاا » لأن منها ما يثير مشكلات 
فردية معقدة ء لكنها جميعاً تثير قضية كون الوحدة رور]ع) وحدة حقيقية 
في إيقاع الشعر العربي . وستناقش هذه النقطة في كل تشكل على حدة. 

١‏ الرمل : يثير الرمل قضية كون الوحدة ( 51.5 ) حقيقية محداة 
كبيرة » ذلك أن قبول هذه الوحدة يسمح باعتبار الرمل تشكلا” وحيد 
الصورة ذا انتظام مطلق ويكون تر كيبه » كنا وصفه الخليل » هو : 

لأعه فت وحاه وشت ونام اندو ند وندوع 


أو / هآة / كآ5 / 5815 / 
وتطرح هذه الوحدة سؤالاة جذريآ حول موقع النبر ء ذلك أن النير 
بنبغي أن بيقع فيها على . الزء () -«صسب القواعد . القررة سابقا . 5 


يذضنا 


هذه الحالة يكون للرمل تموذج الثير التالي : 
2 م دم 
/ 55-5 / 515:5 / 515 / 
لكن الرمل غالباً ما يرد ووحدته الآخيرة من الشكل (5]1) مما يفرض 
عليها النثر : (80) . وبذلك ينتسب الرمل الى الفئة ( ب : النوع 8) . 
وني هذا التذبذب ما يشعر بأن من الأفضل تحليل هذا التشكل بالطريقة 
المقدمة في الفصل الأول من الدراسة . أي اعتباره مؤلفاً من : 
(سوسشسو/س و ومسو( وسوس وس ة) 
وهذا التحليل ميرر آخر هو أنه يقصر وجود الوحدة (5],58) على نباية 
التشكل » وبجعل الرمل منسجا تماماً في طبيعة تشكله مع البحور الأخرى. 
وني هذه الحالة » يكون تموذج النير في الرمل : 
عاج للضي لخم رك قط جد / 
لكن هذا يثشر مشكلة جلرية الأهمية هي توالي ثلاث نوى : 
إحداها ( ه ) »2 دون وقوع نير قوي على أي منها . ويبدو 
أن المشكلة لن نحل إلا بوضع نبر قوي على (--ه) الثانية مما يبرز التوتر 
الداخلي الجذري في هذا التشكل . هكذا يكون للرمل نموذج النير التالي: 
/ ةة /دةقة/طة/ 
وتتابع نواتين من ( ه ) في وحدته الثانية ييرك حرية واسعة لاختيار 
النئر القوي على أي منها » كما هي الخال في الرجز . ويصبيح تحديد 
الرمل » بشكل عام 3 مر تبط بوحدثه الأولى والأخيرة » وبطبيعة المركيب 
المعين لبيت من الشبعر : 
لكن تعقيد الرمل أساسي وعميق » وأود أن اؤكد أن الفرضية المقدمة 
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هنا مبدئية . ولا بد من تحليل الرمل بشكل أكثر دقة » وأرجو أن أجد 
في عمل دارسين آخرين عونا على اكتشاف طبيعته الإيقاعية ونحديدها بشكل 
أسم . وتنبع الصعوبة الأساسية في حالة الرمل من كون إيقاعه يرتبط في 
الذهن بالموشحات الأندلسية في شكلها الغنائي . ويصعب على المرء أن 
يفصل الرنين في هذه الموشحات » والنير الواضح على الجزء (1) فيهاء 
عن الذهن . لكن من الشيق أن فيروز تغني موشحاً أندلسياً من وزن 
الرمل واضعة" النبر فيه يشكل واضح على الجزء (8) من الوحدة الأولى 
والثانية . ومما يشجع على قبول التحليل المقدم هنا أن الوحدة الأخيرة في 
الرمل كثيراً ما تكون (فاعلن) لا ( فاعلاتن ) » وني هذه الحالة يكون 
الندر حا" على الجزء © من هله الوحدة أي أن النموذج الندري 
شحول الى : 


* 
ه26 0-5 4 
/ 551/551 / 5 / 


وهذا تموذج منتظم بطريقة تعاكس انتظام السريع ( الوحدة الأولى هنا 
هي المختلفة ) » ولا ميرر لرفضه . 


"' - المديد : 
المديد » كالرمل » يثير قضية الوحدة (ه[ع ) » لكن تركيبه 
بالطريقة المقدمة ني الفصل الأول من هذا البحث أقل مواجهة للمشكلات. 
خصوصا انه لا يتجسد في الذهن مرتبطاً بإيقاع معين ٠»‏ لا في في القراءة 
ولا قٍِ الغناء » سيب قلة استعاله . وبصورة مبدثية أقرح أن نموذج الندر 
فيه هو : 
وود ؟ دوي مد هت ايا 


حال 


أو 81.185 / 551 / 55 / 

وأن وحدته الأولى نحمل خاصة التوتر الموجودة في وحدة الخفيف 
والرمل (سده -ه) 

أما وحدتاه الأخيرتان فإن نيرما مفروض إلا فيا مخص الوجه الضعيف 
قُِ الثانية . وحين تكون وحدته الأخيرة (-هس ه) يتحول برها الى 
(عدود.دة). 


أود هنا أن أثبر قضية الرمل والمديد من زاوية شبيهة نما أثرته قِ 
حالة السريع . بيدو لي أن تغير نموذج الثر ني هذين البحرين ؛ قي 
الوحدة الأخيرة ؛ مجعل من التجاوز اعتبار أفثلتها الي تكون وحدها 
الأخيرة من الشكل (-ه هه ه) وتلك الي تكون وحدمها الأخيرة 

من الشكل 6 أمثلة للها الطبيعة ذاتها . بكلات أخرى» أقترح 
9 الأمثلة الي تندسّب” الى الرمل تتسب في الواقع الى حرين مختلفان 
مكن أن بحدد الأول بأن له الشكل : 


6 (عنسه ةلصوب ماه دود دي 


والثاني بأن له الشكل : 
حك اع دود اع ند جا نيه 1ت 0 


وأن يعتير كل شكل محرا مستقلا" » لا علاقة له بالآخمرء له تموذجه 
النري الخاص » وإذا أردنا الإشارة الى التشابه بينها بمكن أن نسمي الأول 
الرمل , 3 والثاني « الرمل الثقيل » ٠‏ كيا اقترحت قٍٍ حالة السريع 
والطرظة ناص بعد أبن ونيد ال نوعين » كل منها يشكل عر 
مستقلا” : 


ه) ولاس ةو ةسه( دة) 
م( كا اعايدة إحروت ايه ابد ل 1 
ويسمى الأول «المديد » ٠‏ والثاني « المديد التقيل» . 


: الخفيطف‎  “ 


لعل" الحفيف أكثر البحور المتغايرة تعقيداً . وييدو أن الخليل نفسه 
أدرك ذلك . وهو يثبر كذللك قضية الوحدة (8]18 ) محداة . لكنتي ( 
هنا أيضا » أو أن 5 تقسم أمثلته الى يحرين : الأول ١‏ افيف » 
وله الشكل : 


)0 (دةدتة8 إس اود سه إد دح ة) 


الثاني و الحفيف الثقيل » وله الشكل : 


ان 0 


بو حب >> بر 0 


8 لس عيكة إنة ذنح السك رسو 1 أيه 1 

لكن عملي على هذا البحر لم يصل بعد نتائج بمكن أن توصت بالصحة 
المطلقة » ولا بد من دراسة أعمق له . إن القراءة التقليدية الي تملا الذعن 
للقصائد المشهورة الي تنسب الى الحفيف» تجعل من الصعب محاولة اكتشاف 
نموذج النير فيه مبدوء وني خلوة بالنفس . وآمل أن تقود الدراسة الدقيقة 
في المستقبل الى نتائج أكثر سلامة . ومن الواضح أن التوتر في هذا البحر 
عميق يسبب تكرار (--0ه) ثلاث مرات في وحدته المتوسطة . 

+ - المجتث : 

هذا آخر التشكلات الي تثير قضية الوحدة ( 55 ) »© وهو يثيرها 


ليان 


محدة أعمق لأن و-حدته الأخيرة لا كن أن تتخل شكلاة” آخر فهي دائ” 
(8185) . والتوتر الداخلي فيه معدوم » مع أن وحدته الأولى تتكرر 


فيها ( ه ) . وما يقوله الخليل من أن وحدته الأولى هي (مستفع لن) 
أي أن النبر - اذا ربطنا بينه وبين اماع الزحاف - نجب أن بيقع 


على ( ه ) الثائية » نمكن أن يوضح اذا أعطينا المجتدث عوذج الندر 
التالي : 


ا ال الع 
وني هذا النموذج يظهر بوضوح أن الندرين القوين يفصل بينها ثلاث 
نوى متوالية إحداها  (‏ ه )ء . وهذا شرط يبدو انه يتجنب ني إيقاع 
الشعر العربي . ويبدو أن هذه الحقيقة تفسر امتناع الزحاف في (-ه) 
الثانية من وحدة المجث الأولى ٠»‏ وتفسر ٠»‏ بالتاللي » عزل الحليل للتتابع 
( سه )من ( لس وسدهسدة) واعتباره وتدا مفروقاً لا يطرأ عليه 
الزحاف'١.‏ وبسبب انعدام التوتر في ( ههه ) بمكن أن يقال: 
إن نموذج الندر في المجتث ثابت مطلقاً » غير منتظم » وانه : 
قدي اذ كعد :يده » 
أو 551/31.18/ 
ومن الواضح أن تحقق الامكانية النظرية التالية : ورود الوحدة الأخيرة 
في المجدث من الشكل ( دهده ) 2 جعل غموذجه الثري : 
ودوك هده لح و ست وم 


وليس هناك من سبب محول دون خطلق تشكل كهذا . إلا أن من المهم 


. ثم ترد بعد ذلك النواة ( -- ه ) فتزيد المساحة الصوتية الي لا يقع عليها نبر قوي‎ ٠ 


مانا 


أن يؤكد أن هذا التشكل ذو توتر داخلي | لأن النبر القوي بمكن أن 
بقع فيه على ( ه ) الأولى ] واله بذلك لا ممكن أن يعتير شكلا” من 
أشكال المجتث إلا جاوزا . 


0 - النر الشعري » كما أشارت الدراسة » ليس عنصراً آلي] 
( ميكانيكياً ) خالصا تفرضه طبيعة التتابعات الصوتية على الشعر ء أي أن 
النبر لا يرتبط بالتفعيلات ذائها بدرجة مطلقة » وانما له جانبه الحيوي ' 
الذي ينبع من التجربة الشعرية على مستوى ا حر كة الداخلية للتركيب الشعري. 
وبالحركة الداخلية يقصد هنا التفاعل الحلاق بين عناصر العمل الفني التي 
تنسج بنية القصيدة . والبنية » كا تفهم هنا ء هي ما يسميه عبد القاهر 
الجرجاني « صورة المعى ) وبرو كس (و[ممع8 تاغتسدعات) «ممتصعصام 5 

يعطي تفاعل الدرين اللغوي والمجرد العمل الفني طبيءته الإيقاعية النهائية. 
وقد يقود هذا التفاعل الى اخختيار وجه معبن للدر جمع بين النرين دون 
أن يكون أما بصورة مطلقة صافية . وفي هذه العملية لا بد أن بحري 
تعديل في تموذجي النبرين المذكورين عن طريق إهمال بعض مواقع الذر 
وإبراز مواقع أخرى . كا أن التفاعل بمكن أن يبلغ ذروة إيجابيته بإبراز 
كل مواقع الندر في كلا المستويين : اللغوي والمجرد . وفي هذه الحالة 
يكون خصب التفاعل نتيجة للاكن والافتراق بين فير المستوين. وفي مايل 
محاولة لتوضيح هذين النمطين من التفاعل من خلال تحليل مثلين من الشعر 
العربي . 


ران في البنية الايقاعية  ١‏ 


+60- الثل الأول هو البيتان التاليان للشاعر الجاهلٍ ذي اللاصبع 
العدوائي؟١‏ 
158) «دعث يؤوس» اذا ما فت من بلد هونا » فلست بوقداف على المون 
والله لو كرهت نفسي مصاحبي ‏ لقلت إذ كرهت قربي لا: بيي » 
كتابة البيت الثاني هنا تالف كتابة أدونيس له لغرض : هو إظهار 
حقيقة مهمة » وهي أن قُُ فهم البيت - وبالتالي صياغة نموذجه الدري - 
إمكانيتين لا مكن رفض إحداهما إلا على أساس من طبيعة التجربة الشعرية 
الكاملة والدلالة المعنوية للبيت ف سياق هذه التجربة . 


: الامكانية الأولى في قراءة البيت هي التالية‎ ١-5 
«ووالله » لو 'كرهت نفسي مصاحبي لقات - إذ كرهت قربي - ها : ببي)‎ 
وتمكن كتابة البيت بالمخطط الشجري الأني إبرازاً للنقطة المحورية‎ 


المناقشة : 


والله لوكرهت نفسي مصاحبي لقلت لها: ببي» .-إذكرهت قربي - 


التعبير بين قوسين ( الفرع 4 ) تعبير معبرض » بمصطلح النحاة » 
وإظهاره على هذا الشكل يضيء الركة الداخلية لصورة المحى إضاءة جيدة : 
على المستوى الدلالى ««اسدسهة) ترتبط (لها) ب (قلت") » والقول 
هو ( ببي ) . 

أما التعبير : ( إذْ كرهت قربي ) فهو يكرر الدلالة العامة في الشطر 


انان 


الأول تكراراً فنيآ عميماً ٠.‏ وهو يبلغ بالفكرة درجة من التوتر لا تكون 
لها إذا لم يرد التعبير (إذ كرهت قربي) . والتعبير يؤكد الوضول الى 
لحظة الانشقاق ع لظلة الفصم ببن الشاعر ونفسه . الفكرة في التعبير 
(لو كرهت نفسي مصاحبي ) ظلت عل مستوى الشرط د 
أما في ( اذ كرهت قربي ) فإن الكره ليس شرطاً » وإنما هو نحقق 
فعلي الآن : هذه لحظة التأزم بين الشاعر ونفسه : إنهما الآن في موقف 
الكره » لا في موقن احهال الكره . 

يأتي رد الشاعر على موقن التأزم حاسماءقاطعاً : ( لقلت لها :بيني). 

و (ها) تضع الشاعر أمام نفسه : إنهما طرفان متقابلان » وهو محسم 
العلاقة بفصم قاطع » محدقاً في نفسه » صارخا بكلمة حادة : يبي 
[ اذهي الى جهم فأنا لن أحتمل كرهاً من أحد حتى منك ] . 

هذه الطريقة في فهم البيت تفر ض تعبيراً نفسياً عئه ذا خصائص معينة» 
أي أنها تفرض إيقاعاً معينآً تكتمل به التجربة الفنية النفسية » ويتباور 
عاللها الشعري على درجة أقصى من الكمال . 

يمكن الآن اقتراح الاختبار التاللي لنموذج إيقاعي حقق هذه الدرجة 

من الكيال بائخاذ النر 0 التالية : 
15817 ) قآراك لق كرك سبي وها وق 

بإعطاء البيت رموزه بالطريقة المتبعة في هذا البحث»يكون تموذج الندر: 


نك 6 ا ا 6 0 


55 كيه رد وعم الذي لدوسدة) 


مهم 


هذا النموذج للنير المشكل للإيقاع الذي يعكس التوتر والحد”ة في مواقع 
ا ل بين عامل الفرض 
والاختيار جوعاً معير زائعآ » لكنه نسبي . ذلك أن القاعدة النظرية 
تفرض النبر القوي واللدفيف ني المواضع التالية ( يقصد هنا الثر القابي 
المجراد ) . 

كو وي كيل اموب ال عر 


عام ١‏ ود قد ة جيةد د اه لاقع 


لكن فرض الثر القوي على ( هسه ه ) ليس مطاقاً بالشكل 
9( هه ه) وائما هو اختيار للحالة الأقوى 5 ويمكن » نظرياً » 
اختيار الحالة الثانية » لأغراض تنبع من الركيب البنيوي للتجربة . أي أن 
مجال الاختيار مفتوح في مواضع محددة بالشكل التالي : 
600ص 1 ساح عع أ د عدخي ةا 
توعنة | لسع وان لقعب اع ( 
بمقارنة النموذجين الأعمق أولوية و الممكن , بالنموذج الندري المختار 
شكلا نمائياً في البيت » تيرز الظواهر التالية : 
١‏ اختير ا 6 ا سيا 
لطبيعة القسم بالله 
؟ ‏ اختير النير الرئيسي في الوحدة الثالثة المتجاوبة مع الأولى على( ه) 
الأول لتأكيد النفس . 
في الوحدة الأولى من الشطر الثاني ( المتجاوية مع الأولى في 
ا الأول ) أصبح الر ذا طبيعة مقعدة إذ 8 أن يأتي 
الندر الرئيسي في موضع «مكن) » كا يمكن أن يقع في الموضع 
ذي الأولوية » وكلاهما يزيد حدة جواب القسم 0 


كه 


دق الوحدة الثالثة من الشطر الثاني ( المتجاوبة مع ١/8‏ ) تعقّد 
نموذج الندر أيضاً » فجاء الدر القوي على ( -ه ) الأولى ؛ 
ثم جاء نير قوي حيث تفترض النظرية وجود نير خفيف» لأن 
لها ) ء هنا ء» نقطة تركيز جذرية في التجربة المتكاملة” . 
وهكذا نحمل الوحدة ( ده ها ه ) رين قوين 5 
ه ‏ في الوحدة الأخيرة من الشطر الثانى اخشرت  (‏ ه) الأولى 
موقعا للدر القوي » للتجسيد حدة الفصم النهائي في الأمر الموجه 
الى النفس . 
يسمح نحليل الظواهر المعد دة هئا بدراسة العلاقة العضوية بان الندر 
الشعري والعوامل الفاعلة في بنية القصيدة على صعيد أعمق من شكل 
التتابعات الصوتية » وستقضح هذه العلاقة بعد دراسة الامكانية الثانية في 
قراءة البيت واختيار تموذجه النبري" . 
5ه ؟ في هله القراءة الثانية » يظل تركيب العلاقات الأساسية » 
قِ مفهوم القسم وارئياطه بشرط كره النفس لمصاحبة الشاعر » ما كان 
عليه في القراءة الأول . من هنا بمكن ألا يطرأ تغيير على تموذج انير » 
إلا أن تستغل إمكانية وضع النر القوي في الوحدة الأولى على ( -ه ) 
الأولى لتأكيد القسم بنير النواة الي تشكلها أداته : 
و ع : 
أو أن تنير النواة الي تدخل فبها ( ياء ) المتكم ؛ فيتحقق نموذج 
ذر يتحد بما يفرضه النير المجرد : 


5 26 
[ تقموا مما / حي له #--ه) ]. 
أما الشطر الثاني فإن تغيّر تصور اللمتلقي للعلاقات الدلالية والنفسية فيه » 


لاه 


بمنحه نموذج نير مختلفاً جذرياً في التعبير ( كرهت قربي لا ) » فيصور 
ارتباط (لا) بالقرب ٠»‏ لا بالقول » بالشكل التالي : 


والله لوكرهت نفسي مصاحبي ” لقلت: بيني إذكرهت قربي لا 


وهذا بجعل العلاقة الأساسية الغرب من النفس » ولق بن ( قربي ) 
و (ها) انسياباً مباشر؟ ممكن أن يتجسّد في نير (قربي) نر قويا على 
ذواة (قربي) الثانية 3 وغفنف الدر عل ١لا‏ ) 3 لآن وضعه قوياً حقق 
الانفصال بين هاتين الذاتين ]ا أظهير ت القراءة الأولى . سد هذه 
العلاقات في القراءة المناقشة اختيار نمو 2 الئر التالي : 
(١ )‏ لقلت إذ كرهت ا : ببي » 

ويلاحظ أن هذا النموذج يتحد ما يفرضه النير المجرد حسب القواعد 
المقررة . 

7الم- يوفر الشعر العربي أمثلة رائعة للتوتر اللحصيب بين النبر 
الغري والدر المجرد . وإذا كان بيت ذي الاصبع يتخ تركيباً بنيويا 
جديداً بتغيير مواقم النبر على كلاته » فإن ثمة أمثلة تظهر فيها روعسة 
التوتر بين النبرين على صعيد التجربة الشعرية » وموقف الشاعر الأساسي 
من موضوعه »© وأبعاد عالله النفسي » دون أن يؤدي تغيير تماذج النسسر 
الى تغير في التركيب البنيوي . ولعل نسبة الأمثلة الأخيرة أن تكون أعلى 
بكثدر من الأولى . وقد يغني هذا البحث في التوتر تحليل أبيات من إحدى 
روميات أبي فراس الحمداني المشهورة .. حيث بجسّد الشاعر عبر التواصل 


مه" 


العميق بينه وبين حمامة طليقة مأساة أسره وآبعاد تجربة السجن ونقيضه : 
الحرية » في إيقاع ( الطويل ) ذي التوتر الداخلي الذاتي الذي يقدر الشاعر 
اهلاق أن يعمق مداه » ويرفعه الى درجة يصبح معها التعبر الشعري 
انقلاباً مستمراً وارتداداً دائم” » بين طبقتين إيقاعيتين نأو بدن صفيحتان 
رنانتين ٠‏ ثقلد” وخففة » نواحاً وصلابة . اميارا داخلي؟ وتماسكا لقه 
الإياء الأصيل »ع كا هو التعبير اأشعرني فى رومية الحمداني . تركيب 
العالم الشعري . هنا » معقد » رغم وضوح خطوطه الأساسية » وغياب 
الشاعر وحضوره ‏ في حدود السجن » في مرابع الحرية والبطولة في 
حلب - دائان يحسدان توتراً أساسيا في التجربة الشعرية ذاتها . وانفلات 
الحمامة في عالم الشاعر لا نحل" التوتر وبميله سلامً ‏ يا محدث أحيانا في 
شعر الحنين ( التواصل بين اللامة والشاعر يصبح كلياً محيث تمنحه العزاء 
والراحة الداخلية )*' بل يصل بالتوتر مستوى التصدع » حيث يستحيل 
أي سلام مع الأشياء والذات واللخارج ( سيف الدولة خصوصا) . 
وتتحول التامة ذاما الى تجسيد للتصدع : هي جارة ) بكل ما عمثله 
الجار من أمان وبعث للاطمثنان الداخلي ‏ كا يؤكد مفهوم التجاور عند 
العرب - لكن الميامة تحمل النقيض أيضاً : هي الحرية الي نظل خارج 
الذات » المتعة بأبعاد وآماد حجب الذات عنها حرمان فعلي قاس ؛ وهي 
فاعلية مرارة داخلية وجور - والكلمة ذاتها باشتقاقها من الجوو تحمل 
هذا العنصر . من هنا تصبح اللامة اندماجاً وتوحداً لنقيضين : القرب 
والبعد » باعث الاطمئنان ومفجر الحرمان ( بل النقمة والحسد ؟ ) 
فوقف الشاعر الجذري ليس تواجداً مع الامة » ليس التجاء الى عالمها 
الوريف الناعم المنفلت وتخدراً به » بل انفجار في وجه التناقض الساحق: 
حريتها وأسره » انفلاتها وتقوقعه . لكنه » أيضاً » ارتماء على صعيد 
آخر أمام حقيقة بسيطة : وجودها الى جانبه جارة تحمل فها حمل وجوداً 
من الأنس - الأنس الممزاق المصداع . 
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هذا الارتداد بين صفيحي النقيضين يبطن ججسل الإيقاع الشعري » 
ويصبح لحمته المؤسسة حين يصل التوتر ذرونه . يَنْسّرب” الأنس في 
هدوء آسٍ ُ مطلع القصيدة » هدوء التواجد : 

« أقول وقد ناحت بقربي حمامة » 

ويتحد مستويا لذو هنا اتحاداً مطلقاً . لكن التوتر يندفع فجأة » حين 
ينبثق نبع التناقض الأصلي : فكرة الجيرة بين الشاعر والخيامة » كونها 
جارة وإدراكه لذلك » يششران النقيض فوراً . فور تبلور المفهوم - الكلمة 
في ذهن الشاعر » يبدأ التوتر . في استخدام ( جارتا) ذاتها ينفصل مستويا 
الندر الندو اللغوي له النموذج : 

2 
و أيا جا رتا, 


لكن النعر المجرد يأخذ النموذج : 57 5 


ويتحقق هنا شيء من قدرة الشعر على النبر 5 بكلمة واحدة يجلو 
الشاعر الضداية في حسّه : هذه الجارة الي ليست جارة : الجارة الي 
ألا تجير . هل يسميها جارة أم لا يسميها ؟ هل هي جارة أم جور ؟ 
هل تشعر بما يشعر الجار ؟ فجأة تتدفق كل هذه التساؤلات . 


٠‏ هل تشعرين بحاي » ؟ 
والسؤالك » ليس سؤالا . فهو يدرك جذريا أنها لا تشعر ماله . 
السؤال ينكر جوابه : التوتر من جديد ني السؤال ذاته » والتوتر ينعكس 
# 
«ه هل تشعرين » 
لكن انير المجرد له النموذج : ٠‏ هل تشعرين » . 


وس 


ويلتقى النشران على الشعور: لأن حدة التساؤل تتركز على فكرة الشعور: 
هكذا يلغى انفصال مستويى النئر » ويستمر اتحادهما في الكلمة الثالية : 
(مالي ) لأن حاله محددة مستقرة » واضحة الأبعاد » لا تقيض فيها : 
نما حالة الأمى والانحياس :النر اللغوي والنر المجرب كلاهما يقع هكذا: 
( الي ) . | 

ويتأكد كون التساؤل منكرا جوابه في البيت التالي مباشرة » حيث 
لا تساؤل ٠‏ بل تقرهير مستسم بأنها لا تشعر محاله » وانما هي في علم 
آخر لم تذق ما ذاق ٠‏ ولن تشعر ء لذلك ٠‏ بما يشعر بسه. وبروعة 
أخئاذة يتحد مستويا النير في التعبير القاطع اللهجة : 

ا 


ثم يأتي نفيه الحاد » فينفصل المستويان من جديد : النبر اللغوي يقع 
على رذقت ) قويآ » لكن النير المجرد يؤكد النفي الجذري الآمية 
فيقع على (مآ) قرياً » وينعدم على (ذقت) ٠‏ لأن الذوق نفسه منفي» 
منعدم 34 لا وجود له . 

وما ذاقه 0 صادع » طارق © حاد” الوقم » » يطرق ي دعومة . 
ويأتي النبر ذاته يجسداً هذا الطرق وثتالي ا ودممومته : النير اللغوي 
هو ( طارقة ) 2 لكن النير المجرد هو وه ارقة الترك ا : الطرق 
متوال في سقوط النير عنيفاً حادآ متتاليآً مرات ثلاث على الكلمة الطارقة: 
( طارقة ) . 

ويعكس الطرق » الذي علا وجوده » فإن خطور اغموة كل ادي 
ويتحد مستويا النبر بتحدد النبر القوي على أداة النفي ( ولأ ) * ثم استواء 
النئر الطبيعي على و خطرت »م شفيفاً هادثاً لا طرق فيه ع ' 
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ولأغطرت . ثم يتحد النيران على سنك ء لأنها ٠‏ هي الآن » نقطة التركيز 
الضوئية . والهموم » هادثة » سلسة ٠‏ يتحد فيها النبران : (الموم) . 
وكذلك بالا الخالي » دون توتر أو طرق . هنا أيضاً يتحد مستويا الذر 
١‏ ببال ) . لكن التساؤل المتوتر والانسراب المستسلم المقرر مدوم .. 
اللذين يستمران في البييبت التاليى » سرعان ما مدان » ليسلا ذات الشاعر 
الى انفجار نائي عنيف مجسّد كل ما في أعماقه من حس بالتناقض » 
بالظم » بالجور » بانعدام الإنصاف في حركة الزمن الأعمى » بضل”ية 
العلاقة بينه وبين هذه الجارة . وفجأة يصل التونر بين مستويي' النير الى 
نقطة تصداع نهائية محرقية التوتر في الكليات المائجة : 
« أيا جارتا ما أنصئ الدهر بيننا » 
0 3# “د كع ابي 
نموذج النر اللغوي هنا : « أيا جارتا ما أنصف الدهر بيئنا , 
<> 0 ي» 
وتموذج النر المجرد : ١‏ أيا جا رتا ما أنصف الّدهر بيتنا » 


ولا يلتقي النموذجان إلا في خمود الحركة المائجة على ( بيننا ) حيث 
الذاتان محددتان واضحتان . أما في النداء المستغيث ( أيا ) » في تسميتها 
( جارة ) » في النفي القاطع ٠‏ في الإنصاف المنفي بغضب حاد » وني 
الدهر نفسه الذي له وجهان الآن ‏ رغم أزليته وكينونته الدائمة عادة ‏ 
فإن مستوبي النير يصلان ذروة التوتر والتناقض . ومعاً يرفعان كل نواة 
قي هذا التعيير العجيب الى صرخة فاجعة » محدة الصوت الذي يطلمّه 
الأسير في احتجاجه المتمزق المتصدع . ١‏ 


وتنتهي الصرخة الفاجعة » وينسرب صوت يطلب التواجد والتواصل 
ب فعلي" المشاركة والعزاء والاطمئنان الداعلي من هذه الجارة الي 
لا بجر 5 لأول مرة يصبح موقف الشاعر لا موقف المتسائل المتكر 3 


ف 


ولا موقف الغاضب لمتهمءبل موقض المتضرع الذي يطلب المشاركة بقرار 
منهار مستسلم مختفي منه التوتر والثورة . وبسلاسة باهرة ينسرب مستويا 
النثر ليتحدا في كل كلمة من هذا الشطر العجيب ‏ حيث الذات في خمودها 
المنهلك : 
د تعالي أقاسمك الحموم تعالي” ع 

وتنساب الكلات بنبرها الطبيعي »؛ منقسمة الى وحدات إيقاعية متميزة 
تامة » إلا في موضع واحد : حيث الدعوة الى تقاسم الهموم؛حيث تر تبط 
الكلمتان » تتقاسمان الوحدتين الإيقاعيتدن : ( علو انا .عن 114 5 
وتشّ ركان في خلقها » محققتين فعل مشاركة تحن أعماق الشاعر الى 
نحقيقه ٠‏ بل تضرع من أعله؟ : 

في مثل هذا الدذلق الفني يبلغ تفاعل النير اللغوي والندر المجرد آماداً 
من الروعة واللحصب تنُظهر » إذ درك » مدى اللسارة الي تخسر حين 
نخفق في استكناههها وتقصي أبعادهها الثرية . 


. مفهوم التجاوب الإيقاعي 


04 - ينبع إيقاع الشعر العربي»إذنءمن تشكل نموذج معين لثير . 
وينشأ النموذج من حدوث النير على مواقم محددة في الركيب الشعري . 
ويفرض مواقع النير عاملان : التتابع الآفقي لعدد معين من النوى تجتمع 
في وحدات إيقاعية متميزة ( وطبيعة التوى ذاتما ) ثم طبيعة الندرين اللغوي 
والبنيوي المرتبطدن بالتجربة الشعرية . 

هذا المعبى يكون للتشكل الوزني أساس كمي" ( أو أساس من ,التتابع 
النووي ) . لكن هذا الأساس ليس مطلقاً وإنما هو نسي في أسميته . 


يلض 


يعي هذا أن. ادر دكن "أن بقع :ف تمواضم انيد عل توى تلت يمتها 
عن النوى الي يقع عليها في وحدات مناظرة لطا في التشكل الوزني . ويقود 
هذا الى القول ا العربية توفر أساساً تتابعياً لكنها تركز بالدرجة الأوللى 
على توفير النموذج الدري ويمكن أن يتوفر النموذج الندبري في <التين : 
١‏ له توحد التركيب التتابعي للنوى في وحدتين تقعان في مكانين 
متناظرين من البيت الشعري أو البيتعن . ١‏ 
؟' ‏ في غياب توحد التركيب التتابعي للنوى » وفي هذه الحالة يرد 
تتابع نووي مخالف التتابع النووي في الوحدة النظيرة. وهذه المخالفة 
طبيعة مكن محديدها نظرياً عن طريق القانون الأساع في التعادل 
الإيقاعي الذي صيغ ني القسم الأول من الدراسة » وهو : 


« يتحقق التعادل الإيقاعي في الشعر بين وحدتين إذا محقق بينها 
الشرطان التاليان : 
١‏ أن يكون عدد المتحركات فيها واحداً ( أو عدد المقاطعم ) 
7 أن يكون اتجاه التتابع الأفقي للنوى فيها واحدا محيث تكون 
النواة (--ه) أو التتابع (--ه) في موضعين متناظرين من 
الوحدتين الإيقاعيتين . » 
لكن هذا القانون مطاق قي حالة واعحدة فقط هي حالة الدزء الفقري 
أللتشكل الوزني - الحشو ‏ حيث يجب توفر كلا الشرطين المقررين هنا 
ما في مطلع البيت الشعري فإن توفر الشرطين مع ليس مطلق الضرورة .. 
ويمكن أن محدث تعديل في طبيعة الشرط الأول » فها يبدأ من التشكلات 
بالنواة (-- ه) . وأما في نباية البيت الشعري فإن التعادل الإيقاعي 
المطلق بين الوحدات الأخيرة في الأبيات شرط ضروري »© لكن هذا 
التعادل قد يم يتحقيق الشرط الأول فقط » دون الثاني » لأن الجزء 


هنا 


(--ه) قد لا يتوفر في الوحدة الآخيرة من البيت . في هذه اللالة 
لا مكن أن يرد الجزء (--ه) في ناية الوحدات الأخيرة للأبيات 
الباقية “' ؛ ويصدق هذا الوصف حيث ترد تقفية داخخلية في البيت بن 
عروضه وضربه . يمكن توضيح هذه الفرضية بدراسة الصور الممكنة إيقاعياً 
للبحر الطويل . 
خ ل 2 1 2504 ا 

/ 15 / 51585 / 55 / 1555 / 21 

وأن هذا النموذج يتحقق في حالة واحدة حدن يتشكل الطويل بالطريقة 
التالية : 

0 بودبد اه 2 2 ابن ون امه وي جر 

ولكن تموذج الندر الكلي ليس جامدآ دائا” هذه الصورة . إن تغيير 
التركيب النووي للبحر ينتج تغيرآ في تموذج النير بالطريقة التالية : 

حين ترد لا (مفاعيلن) بل (مفاعئن) ينتقل النير القوي الى الجزء 0]) 
أي يكون هكذا : 

وونلاظانتم وت شاك متو اندي اكع عر اد دنا 

ويبدو لهذا الكاتب أن قارىء الشعر المرهف الحس يدرك هذا الترحزح 
في تموذج النير حين يقرأ بيتين من الطويل مثل : 
1 «ألا انعم صباحاً أمها الطلل البالمي وهل يسلمن من كان في العصّراللحالي) 

و 


98 «أقول وقد ناحت بقربي حمامة أيا جارتا هل تشعرين مالي ( 
لكن الاعمّاد على الحس الفردي ليس الدليل الوحيد لصحة هذه الفرضية . 


ينض 


إن تركيب الطويل نفسه يشعرنا بصحتها » في العروض الحايلٍ . 
الشعر العربي ذاته » سحين تأني ( مفاعيان ) في عروض الطويل » مجب 
أن تأني كذلك في ضربه . هذه قاعدة أساسية . ترى ما هو تفسيرها ؟ 
اذا قبلنا معطيات النظرية الكمية الي تخيرنا بأن ( ده هده )- 
و( لسادهوسد سد ة) كمياً ولذلك يجوز أن تمل" محلها عجزنا عن تفسير 
الأمر . من الواجب نظرياً أن مكن كون العروض (مفاعيان ) والضرب 
( مفاعلن ) لتعادلما الكمي . لكن هذا لا محدث . فلا شك إذن أن 
التفسير الكمي غير صحيح . أما حسب تفسير الفرضية المتبناة هنا » فإن 
(--ه هه ) تحمل الر على الجزء ( -ه ) بالطريقة التالية 
(- و به-ه ) وهنا الدر بحب أن يتوفر ني الضرب دام لإعطاء 
الإيقاع طبيعة خاصة في البيت الواحد . ولا بمكن لنموذج النير أن يتغدر 
قٍِ اببس نفسه حين يكون مطلع القصيدة ذا تقفية داخحلية ٠‏ لذلك لا تأتي 
ول ه) ضربا لبيت عروضه ( ههه ). أمافي البيت 
الثاني فتأتي ( مفاعلن ) في العروض على أن تظل ( مفاعيلن ) الضرب 
فيحقق تغير تموذج الثير في العروض نوعاً من السلاسة والدفة الي يبدو 
أن توفرها ني هذا الموضع شيء يتقبله حس الإيقاع عند العرب ٠»‏ لآن 
الوحدة ليست قافية للقصيدة . 

الدليل الآخر على صحة الفرضية المتبناة هو الحقيقة التالية « حين تأتي 
( مفاعلن ) في عروض البيت الأول » بمكن أن تأتني ( مفاعيان ) في 
ضربه . فالنر ينطاق سلساً في العروض ليصبح ارتكازاً ثقيلا” في الضرب. 
كن الحقيقة الأكثر دلالة هي انه اذا كان العروض -١(‏ ه له.اده ) 

ف أي بيت فلا بمكن أن يكون الفشرب ( هه ) . أما اذا كان 
اررض لوحت يد 0 تكسن قيرب أن يكزلا و كد وسو ) 
أي أن التقابل التالي ممكن : 

«15) ( سس وس ةوس دو دة) 


كف 


أما التقابل : 

20122 (سسدودوسدة/ د دوسة) 

فهو غير ممكن . 

وينبغي أن متساءل عن دلالة هذه الحقيقة اللي تعجز النظرية الكمية 
عن تفسير هأ عجزاً مطبةا 1 إمكانية وحص ويد د اع ا 1 5 
العروض والضرب لا بد أن تشر تشير الى خصيصة تجمع بين الوحدتين . 

عله اللخصيصة ليست كمية وإعا هي موذج النثر قِ الوحدتين » وهو 
كا تقبرح هذه الدراسة : 

3-32 (--# دهع 

02 (دةه-ه) 

وينسجم هذا مع الفرضية المتبناة في هذا البحث والي تقرر أنه إذا 
تكررت النواة (ا د ه) مشكلة” وحلة متميزة وقم الندر القوي على 
(-سه) الأولى فيها . 

بتطبيق هذه الفرضية على معطيات شعرية يمكن أن نرى قدرتما على 
تفسر حقيقة مهمة هي أن (.2-ه- ه) قليلة الورود في حشو الطويل . 
وقلتها نتيجة لكون الثبر فيها مختاف عن الثير في (هه-ه) الني 
تشكل حشو الطويل 5 فحين ترد ( اده سه ه) في شطر 3 
و( ده ه) في شطر يكون للبيت تموذج النير التالي : 

ا ل ال ا ل د ا ا ا 

0 و 2 ع لد اعدد ة أعيي: ده رهد 1 

وتغير الثر يفقد الطويل الارتكاز الثقيل في حشوه على النواة ده 
وهذا الارتكاز شيء جذري في إيقاع البحر » واختفاؤه يغير طبيعة 


ام 


الإيقاع . وحين نقرآ البيت التالي لامرىء القيس » فلا شك أننا ميل 
عفوياً الى إبقاء الندر في موضعه الأسامي بقراءة (الناء) (ت") منبورة 
بثقل واضح َ 
ا : 
28 0 ويوم عقرت للعذارى مطيبي ١)‏ . 
أما إذا حاولنا قراءة الشطر بوضع النبر ني الموضع الذي ينبغي» حسب 
النظرية والشر اللغوي » أن يكون فيه » أي على (--ه ) الأولى من 
(سه ‏ ه) فإن الإيقاع يتغير تغيراً جذرياً : 
»ع ره 1 
و88 ) «١‏ ويوم عقرت للعذارى مطبي » 
وني هذا ما يشعر بأن التعادل الكمي ليس أساس الإيقاع الشعري ني 
العر بية. ذلك أن 9ه -ه) يُفرض أن تأني بدل ده ه -م) 
بسهوله زائدة لأن النظرية الكمية تقول إنهما متعادلتان . 
مه ١١‏ ممكن أن يكون للطويل » إذن » ثتموذجان للنئر : 


 ) 11‏ . ككآ | ك1 15/155 
هي 
5 ]| بي 
0-0 
11 
“رح عار على السك 
(19/11) / آنآ | 5آ )| 155 | 15 / 
2 2 
آنآ 11 
2 
مآ 


ويبدو أن م لاترد في الحشو إلاااذا كانت الوحدة النهائية 00 
كذلك . أي أن نموذج النبر ني حالة («07 ثابت الى درجة الاطلاق 
تقريباً حتى اذا لم تتعادل العروض والضرب كمياً . أما ني (7270) فإن 
التعادل النووي ووحدة تموذج النر أقل بروزاً . 


لفن 


يبقى أن يقرر أن علافة بيت ببيت هي من التوع اثتالي : الوحدة 
للد لي >0 بيك ليخرظ يها عن درط .: 

5 التعادل المطلق في التتايع النووي . 

أما في البيت الواحد فلا يشترط توفر تموذج النير نفسه ولا التعادل 
النووي بين العروض والضرب . لكن الشعر العربي بميل الى التصريع في 
مطالع القصائد خاصة ٠‏ أي تحقيق التعادل النووي ونموذج ار الواحد بين 
العروض والضرب"١‏ . 

يمكن إذن أن يوصف الطويل وسقا ايا كا بلي : 

تموذج الندر في الطويل هو :قي هي ]إلا ني وحدته الثانة: فيكون غالباً وكرم 
وحن يتغير تموذج الندر على 0 البيت فيصبح (وومج فلا بد أن يكون 
الغرب من الشكل نفسه بنموذج الثدر نفسه . ( لا بد هنا ليست تشريعاً 
المستقيل » وانما وصف لما حدث في الثراث ) . وأي تغير في نموذج 
النبر في الحشو يغير طبيعة الإيقاع » وذلك نادر مع أنه ممكن حيث تصبح 
الوحدة الثانية (:1آ) . 

أما ورود الوحدة الثانية بالشكل ( هه ) فلا يغير تموذج 
النبر ذاته » وإن كان يؤدي الى تغيير التركيب النووي للبيت بشكل يخلق 
توتراً حادا في التتابم الحركي التالي : 

2995 ( لالدو ةدو هلد دا وادهيدهد وسدة) 

في هذا التتابم تفرض قواعد النمر النموذج التالي : 

2 الس 05 
(2590/134) 3( الاسام اة/ لاه ده ) 
ثم تأتي النواة ( له ) التي يمكن أن تنبر حسب القواعد كا يلي 


خض قي البنية الابقاعية ‏ 14؟ 


(--ه ) . لكن نيرها مهذه الطريقة يعني أن الوحدة ( هاه ) 
فيها نيران قويان كما يلي : ( 2562 ) وأن ( علن فا ) التالية 
لا لا حمل النير القوي على ( سه ) . ولذلك يعاد الى نبرل -ه) 
بالشكل ( 2ه ) لتوفير نموذج الثير المطلوب . ويبدو أن هذا التوثر 
الواضح وراء ندرة ( هه ) في الشعر العربي . 

4-6" يلق الفرفية اليناة هنا في كان ومح وم بسع 
و(--ه -ه ) على الرجز والهزج يكون للأول النموذج الندري : 


241) عيدو ا لاود عنما 


ومجوز تركيبه النووي بأي طريقة تحفظ نموذج النير نفسه ضمن الشروط 
المحددة 5 التغغر النووي : 

نه ا اعت اماي و اعد ا ام 

وتنطبق هنا القاعدة القائلة بأن تكرار (ه) في وحدة ما يوجب 
وضع الدر القوي عل الأول منها . 

أما المزج فتركيبه : 

ا د 11 

وإذا حدث فيه تغير في التركيب النووي حدث تغير قُ النير . ولدذاللك 
فإن التغير نادر في هذا البحر مع أنه ممكن بالطريقة نفسها اللي بمكن مبا 
في الطويل » مثلا : 

لق اج دده دك ود 82 

ولعل هذا هو ما يوضح منع القبض في (مفاعيلن ) هنا إطلاقاً : 
لثنائية البحر وتغير شخصيته ثماماً اذا تغيرت وحدته الأخيرة بتغر نموذج 
برها . 


١ لخد‎ 


وتفسر الفرضية المتبناة حقائق تعجز النظرية الكمية عن تفسيرها . تخيرنا 
النظرية الكمية أن : 
( سام وام ولداة ا الداود-دة) 
وأن (دهسهوس دوع لاه لد لد ة)/ 
وأن هذا هو السيب الذي سمح بكون ( سد هد دة) زحافا 
ل ( ل دودوع و) وزحافاً ل ( دوس ولا وة) 
لكن هذا يعي ببساطة أن ( م - ب ) 
((- ج) 
فتكون (ب عدج )ع 
أي أن التعادل الكمي موجود ببن (-ومسوسدة)و( دو ده -همم) 
ويقتضي هذا حسب النظرية الكمية أن يصح إبدال الواحدة بالأخرى 
لكن الشعر العربي لا يتى هذا الإبدال ( إلا ضمن الشروط المناقشة 
في النموذج الرياضي وقصيدة عبيد بن الأبرص ) ٠‏ ويظهر ذلك وجهآ 
آخدر لخطأ النظرية الكمية . أما تبعاً للفرضية المتبناة في هذا البحث » فإن 
صعوبة الإبدال تنبع من أن نموذجي النير في الوحدتين (-هه-ه) 
و إ(سدوم داهس د ه) محتلفان اختلافاً جذرياً كا يِل : 
ان ةم ده) 
26 عه 
045 (لدوساهدة) 


ومن أن ( ده هوه ه) لا تعادل (ساهده) في الواقع من 
وجهة نظر إيقاعية »01 لتم الندر قي ومس دحم رارح جم 
ولا معى للقول إن ( مرك تس ) زحاف ل ( لب ع باه ) . 
وانما الأولى وحدة ترد فى سياق تناظر فيه أحياناً ( سدلدو دهي ة ) في 


نفس 


شطر آخر »© وتناظرهما ليس مطلقاً وانما هو نسبي لأن عوذج الندر فيها 
مختلف ٠»‏ ولذلك يقترح أن يسمى تجاوباً إيقاعياً لا اتحاداً ني الهوية مطلقاً. 

أما ( سود وساءدة) فإنها فق الواقسع تعادل ( ساس دوسا دة) 
إبقاعياً لأن النبر فيها يأتي في الموضع ذاته : 


0452 ( جه ع( 


1ئآ111ة) ( سس مسدو) 


وهذا هو السبب في أن ( ده ه ) تصلح في أي سياق ترد 
فيه ( هدهو ه ) لا بندرة وانئما بكثرة قاعدية . وكثرة ورود 
(س سه اده) مع (-ف ده ا ه) أو نظيرة لها » ف مقابل ندرة 
ورود ( سس ده ا ه ) نظسيرة ل و( ده هن ده) ء له دلالته 
المطلقة : وهي أن (- هو سده) تعادل (دهمسهو ‏ ه) إيقاعياء 
لكنها لا تعادل ( هده ه ) بأي معنى من المعاني » وهي ليست 
زحافاً لها . 

4" للتجاوب الإيقاعي وجه آخخر . يبدو أن الحس الإيقاعي 
المرهف عند الشاعر العربي يوفر بشكل حسي عفوي انسجاماً إيقاعياً 
مطلقاً بين الوحدات المتجاوبة في البيت نفسه . يلاحظ أن عدداً كبيراً من 
الأمثلة الشعرية المحللة لما الخصيصة التالية : حين يكون نير معين مكنا : 
لا مفروضاً فرضاً مطلقاً » كا هي الخال » مثلا” ء في النواة الأول هئ 
الوحدة الثانية من الحفيف ( دهده اه ده) حيث مكن وقوع ير 
قري فإن أي اختيار محدث يم لاني وحدة فققط من البيت وائما في الوحدة 
أو الوحدات كلها كلها التي لها هذه الخصيصة . 

في بيت أبي العلاء المعري : 

«وغير مجد في ملي واعتقادي نوح باك ولا ترثم شادع 


فض 


كن وقوع ير على (ه) الأولى من ( هده ه ‏ ه) أي 
على (دن"') . لكن ال ركيب الطبيعي للبيت مجعل اختيار هذا النير غير 
ضروري هنا . وني مقابل ذلك نرى أن الوحدة المتجاوبة ني الشطر الثاني 
لا تسمح باختيار الندر الممكن نظرياً ني الموضع النظير ؛ إذ يصعب نر 
( الكاف ) دون تعسئفءولا ع نر ها غرضا دلاليا على مستوى التعجربة 
النفسية والبعد الانفعالي . أما في البيت : 

« أبكت' تلكم الميامة أم غشّت' على فرع غصنها المياد , 

فإن الكلمة كد ذات أهمية دلالية » وإن م تكن تستحق نيراً 
بنيوياً قوياًء ولذلك نير ذراً خفيفاً على (تل” ) هكذا : إل مسااهة), 
ويلاحظ فورآ أن الكلمة (فرع) هي أيضاً ذات أممية دلالية : دان م 
تكن أهميتها من المرتبة الأول » ولذلك تنير نيراً خفيفاً على ( (فر") 
هكذا : (2-) . أي أن ثمة انسجاماً يتحقق في البيت على صعيد 
إيقاعي بن الموضعن اللذين بمكن فيها وضع نير قوي, . ويعتقد هذا 
الكاتب أن هذا يصدق على الشعر العربي بشكل عام » مع أن تأكيد 
الأمر يستحيل إلا بعد تحليل آلاف الأبيات . ومن الشيق أن يقوم عدد 

من الباحثن بدراسة إحصائية لهذه النقطة من أجل الوصول الى حكم له 
طبيعة استقرائية ثمولية . 


5 - نتيجة : 

يظهر هذا التحليل : 

١‏ ضعف النظرة الكمية الحالصة وعدم قدرتما على تفسير الظواهر 
الإيقاعية . 

؟ ‏ كون النير أساس الإيقاع الأهم . 


نض 


© كون نظرية قايل في النبر قاصرة وساذجةء ذلك أن هذه النظرية 
تعجز » كيا تعجز النظرية الكمية» عن تفسير الظواهر المدروسة . 
يفرض قايل » كا سيظهر في فصل قادم بالتفصيل » أن النئر يقع 
دائ” على ( سسده) »6 ويعي هذا أن يكون الدر قي( سه ده ه) 
كي بل 0 وعلى سول دعس هة) كابل وات لصو 
وهذا الفرض لا يستطيع تفسير الظواهر السابقة » مثلا" : لماذا لا يأتي 
التقابل ( 718755 ) في العروض والضرب مع أن النير فيها واحد ؟ 
ولماذا ل" يرد التقابل لادب وت هوه إإماه وحات 26 مع أن الذر 
فيها واحد :0 


ولاذا لا ترد ( اسهد ه) مكان ( دوس و ة) بكثرة مع 
أن النير فيها واحد ؟ 


ولماذا ترك ( سدساهسالاه) مكان (سوساه ا اه) مع أن الندر 


2 
(-ل ده سباة) 
)م ا ( 


:ولن تقدر فرضية قايل على تقديم إجابةٍ مقنعة م وستلجأ الى القول : 
إن ( سه ه) هنا أصلها (ه-هده) والثير عليها 
(--ه هه ). لكن هذا جواب اعتباطي لاينظر الى التتابع الحركي 
9( هه ) على انه شيء مخص كلات اللغة » وانما على انه ممثل 
تفعيلة مزاحفة عن أصل ما لا . وفي هذا تعلق بنظرية الزحافات وتجريد 
للإيقاع عن اللغة يعادل في سذاجته سذاجة عمل العروضيين التقليديين على 
هذه النقطة . فالتتابع ( هه ) في كلمة مثل (كتابة) له شكل 


نفس 


واحد ولا ميرر على الاطلاق لاعتباره همرة در مكذا 0 0 ( 
ومرة مكذا لي . 


4؛ > حول بعض البحور المعقدة 


"٠‏ - يبدو أن الطويل ولحزج بمتازان بدرجة عالية من التوتر 
الداخلي في تموذجي نيرهما . فكلاهما تدخل فيه الوحدة ( علن فافا ) مؤسسا 
إيقاعياً جذرياً . وتتخل هذه الوحدة تموذج الننر التالي سعد د دوع 
ويبدو هذا طبيعياً من وجهة نظر إيقاعية»لأنها تتألف من الوحدة_الأساس 
( علن فا ) الي يقع النبر القوي فيها على ( علن ) ء مضافاً اليها 
(فا) . وتؤدي الإضافة الى انزلاق النبر القوي عن (علن ) الى النسواة 
لثالية لها . ومن وجهة نظر أخرى » ينسجم ما محدث هنا مع ما يقتضيه 
التركيب الصوني للوحدة ؛ على صعيد النير اللغوي . 

يكتسب الطويل » إذن » من حيث تركيبه النوويء نموذج النير التالي 
(سدهوسدهد ة) عل وحدته الثانية » وعل وسحدانه الرابعة حن تكون 
(سدسده وس هة) ؛ لكن كون النواة ( علن ) بداية للوحدة المناقشة 2 
وكوتما تميل الى حمل النبر القوي ني مثل هذا الموضع ( ثم حملها للنير 
القوي في الوحدتين الأولى والثالثة من الطويل ) تلق ميلا طبيعياً في 
الوحدة ( ده و.له) الى حمل الدر القوي على النواة (-اده) , 
وتكتسب بذلك عوذج النبر كد ادوع . ومن هنا تمتلك هذه 
الوحدة توتراً داخلياً حاداً . ومجسد هنا التوتر وقوع الثير اللغوي ينسبة 
عالية «لى الجزء (-- ه) من كلمة تشكل الجزء الأول من وحدة الطوبل 
الثانية . ونح ذلك الشاعر والمتلقي درجة أكير من الحرية في اختيار النبر 


نهنا 


على التشكل المناقش . ويرتبط الاختيار بفاعليات أساسية في بنية التجربة 
الشعرية . أي أن الاختيار لا يتم على صعيد نظري صرف ء بل لتم في 
سياق كل تعبير شعري خاص نابعاً من الأبعاد الدلالية للتعبر وارتياطه 
حالة نفسية معينة دون أخرى . كيا يتحدد الاختيار اله ما بطبيعة 
الكليات الي تشكل الوحدة ( علن فافا) . ّْ 


من زاوية نظرية » إذن » يمكن للنبر القوي أن يقع على النواة (علن) 
في الوحدة (علن فافا) أو على النواة (فا) . لكن دراسة إحصائية بسيطة 
تظهر أن النير يغلب أن يقع على (فا) لأن النواة (علن ) غالبا ما تتشكل 
من عنصر لغوي في حالة مائعة ( لا يتخذ نيراً محدداً ) أو تكون جزءاً 
من كلمة بقع النبر فيها لا على النواة ( علن ) نفسها » بل في موضع 
آخخر . 


لعل هذه الخاصة في الطويل أن تكون أحد أسباب شيوعه في الشعر 
القدم » فهو من جهة يوفر نموذجآ متتظا للنير » ومن جهة أخرى يسمح 
بدرجة عالية من الحرية ضمن حدود هذا الانتظام . وهو كذلك يسمح 
محرية كبيرة في اختيار مكونات اللغوية » ولا يفرض صيغاً لغوية محددة 
محدودة كيا أنه » وهذا سبب أهم » يتيح جالا” خصباً الحلق إيتاعات 
يكون للتوتر والانسجام فيها بين الندرين اللغوي والمجرد فاعلية فنية عميقة. 
ولعل أبيات أبي فراس الناقشة سابقاً أن تكون مثالا واضحاً على هله 
الحصيصة الجذرية في تركيب الطويل . 


.9 من الشيق أن البحور التي لها هذه الخصيصة هي الأكثر شروعاً في الشعر العربي : ( الطويل » 
الكامل » الرجز » الوافر » والهزج ) . أما البحور «طلقة الانتظام ( المتقارب » المتدارك ) 
والي ينعدم فيها الانتظام » نسبياً » فهي أقل البحور شيوعا ٠‏ باستثناء اللفيف . هذه ملاحظة 
أو لية ينبغي أن تغنى بالبحث المتقصي قبل أن تتقبل أو ترفض . 


“ام 


ويشارك الطويل » هن حيث لخاصة التوتر المناقشة » في هذه الميزة 
الهزج » وما قيل عن الطويل يصدق عل المزج الى .حد بعيد . كا 
يشاركها ني التوتر المضارع » لكن درجة التوتر تخف هنا لأن ( علن ) 
متلوة بثلاث نوى من النوع (فا) » مما يؤدي الى تثبيت بموذج النير 
بشكل أكثر دعومة 0 


نفضس 


-_- 


إشارات 


ررد ) ص : 15 

ثمة سؤال شيق لا تحاول هذه الدراسة الإجابة عليه » وتتركه مجالا التعاون بين الباحثين لصعوبة 
معالحته عل باحث واحد » هو : أين يقع النبر بالضبط في النواة (-- ه) ؟ أعلى الحزه 
( -) الأول » أم على ( - ه) » أم أنه يتغير تبعاً السياق ؟ . 

عد فقرة ( 1 © 07 ) . تصدق هذه الملاحظة على الصور الي يعتبرها الخليل تامة . أء تبعا للمنهج 
المتبع هنا فان صدقها نسبي لا مطلق » وعد فقرة ( ١4‏ ) أيضاً . 

تبعاً لتصور المقدم في هذا البحث لطبيعة البحور . عد سا . وقا . مم فقرة(غ+ه- م) . 

لا يقصد +« وحدة » هنا وحدة ايقاعية » بل كيان منفصل مستقل » أو نواة . 

ونع نبر قوي على النواة ( - ه ) الأولى هنا ليس فرضاً مطلقاً في الواقع الشعري ٠‏ بل إمكانية 
تر نيط بالمواقع الي ترد فيها الوحدة . 

يثير هذا سؤ الا و مهماً » : ماذا يحدث حين تتركب الوحدة بالشكل (-- وده ل ه) 
الذي ينشأ ني بعض البحور إذا دخل زحاف على الوحدة (- وسد وى وس هو) ؟ ويبدو 
في أن ثمة طريقتين للإإجابة ١  :‏ - إذا قبلت فكرة الزحاف » فان النبر يوضع عل الوحدة بالشكل 
ودات ا 22 ) لأن هذه الوحدة هي في الوقت نفسه زحاف (-- وس ده م م/م 
وتجسيد لكلمة عربية من جهة أخرى . إلا أنها بهذا النير لا بمكن أن تكون زحافاً -١((‏ هده 
-ه- - ه )لأن نبر اللكر اق (ك ا حم 62 . ويلقي هذا التحليل ضوءاً 
كاشفاً على قضية مهمة ذكرت سابقاً ( ققرة 48# ١ -1١-‏ ء سمغ )١‏ هي قضية الثقل الإيقاعي 
الناثىه من ورود ( فاعلاثٌ )2 دون ساكن في آخرها في بعض البحور . بمكن الآن تفسير 
هذا الثقل بأن ورود ( فاعلاثٌ ) في الحفيف » مثلا » يؤدي إلى تغيير نبره تغييراً جذرياً » لأن 
الوحدة الثانية فيه تصبح ع يد 1 بنبر ها المفاير لنبر الوحدة الأصلية في هذا 
البحر . أما إذا وردت ( فاعلات ) في الرمل والمديد فالها تكون أخض لأن الوحدات الناتمة 
تحتفظ بئير الوحدات الأصلية فيهها . أما حين يطرأ الزحاف عل وحدة المقتفب الأولى فتتحول 


نكسن 


إلى الشغكل (-- ه - ه -- ه ) فينبغي القول إن النائج ليس الوحدة ( -- ه - ه- -ه ) 

المشار إليها سابقاً » و إلا قبلنا حلول وحدة مكان أخرى رغم التغاير الحذري بين نموذجي نبرها * 
إلا ان هذا الحواب حذلقة عروضية لا أكثر . لذلك يرفص ويفسر الأمر بالإصر ار على أن وحدة 
المقعضب الأولى لا تتغير في الواقم الشعري بالشكل المذكور . وليس هناك مثل و احد عند الخليل 
أو أبن عبد ربه يدل على تغير (ل ه سا ه سا ه -) إلى (-- هه - ) وهو التغير الذي يمثل 
تغير (-م6--ه- ه-- هو) إلى (-- م هم 0و) 5 التقسيم الحديد للبحور 5 

( وإن كان دارس معاصر هو صفاء خلوصي يورد مثلا على هذا التغير دون أن ينسبه » وهو 
مثل غريب على هذا الكاتب » را . ٠‏ فن التقطيع الشعري و القافية » » ط . " » مطبعة دار الكتب 

( بيروت )١45+4 ٠‏ ص : ١7١‏ . ؟ - والطريقة الثانية في الاجابة هي أن ينكر مفهوم 
الزحاف » كبا تفعل الدراسة الحالية » ٠‏ ويقال عندها إن ورود(-- وده دلاه) في 
أي موضع كان يفرض انقساماً جديدا على التشكل الإيقاعي » وتر كيبا نووياً - وحدوياً جديداً 
له . وتكون النواتان (-- ه - ه ) هنا وحدة إيقاعية مستقلة تتبر عكذا:( --6 -0) ع 
ثم تأتي وحدة جديدة تبدأ ي(-- ه) وتنبر تبعاً لثر كيبها النووي . في حالة الحفيف » 

مثلا » يعي هذا نشوء تشكل له الثر كيب (دوسشسة/شس دود ود ماهد و/ 
- ه اه ) وهو تشكل مغاير الخفيف جذرياً - وهو ما يفسر الثقل الناثىء من ورود 
(--ه- هو ه) فيه . وبالطريقة نفسها يوصف تحول وحدة المقتضب الأول » ويفسر 

عدم حدوثه في الواقع الشعري بأن ما ينشأ إذا حدث هذا هوتر كيب من الشكل (-- ه- ه/ 
سو سسا و وس ومس ده هو) يإ في بيت خلوصي المشار اليه . 

ثمة احّال ثالث في الإجابة هو أن يقال إن نير (-- ه- ه-- ه) يتغير من موضع إلى 
«وضع » تبعا لكونها وحدة أولى أو ثانية » وبهذا يمكن أن تنسجم مع وحدة اللفيف والمقتضب 
ومع وحدة المضارع . لكن الأمر تحاجة إلى تقص دقيق لنبر ها لبرهان معقولية هذا الاحمال . 

م قا.س رأي قايل . مد.م.ا.وطح. : 

4 قا . مع رأي مندور الذي يؤكد أنه م من المعلوم أن الارتكاز لا يقع إلا على مقطع طويل » ( في 
الميزان الحديد » ص : 4وم؟).وليس الأمر على هذه الدرجة من البداهة ا يؤمن مندور . فالنبر 
في الانكليزية » مثلا » لا يقع دائماً على مقطع طويل » وإن كان وقوعه بميل إكى إطالة المقطم . 
ويستغرب من مندور مثل هذا التعميم مع أنه نم يدرس إلا ثلاثة بحور عربية قبل أن يصدره » 
(سا.) 

. )١+4 ( عد متاقشة عمل الخليل فقرة‎ ٠ 

١‏ را . عبد القاهر الحرجاني « دلائل الاعجاز » ط . ” » مطبعة المنار ( القاهرة » ١515‏ ه) 
ص : 8م“ - ؤم" يعر 

له ومسعساد معطا ص ووتهدة 5‏ :متنا اطعدمع؟؟ لاء77 عط ,عاممع8 طنمدءاكت 

.158-112 .مم (1958 ,لاملصمآ) ,له لعكابع 18 ,روطمن]1 


م 


١, 


1١ 


اختارها أدو نيس ف « ديوان الشعر العربي »م المكتبة العصرية » الكتاب الأول ( بيروت 2 

154 ) ص : كحلحل. 

را . دراسة أمثلة من الشعر الانكليزي عند فريزر » ورد » ص : اوم 

قا , مثلا » مع قصيدة جحدر بن مالك الي يعطيها أدوئيس عنوان م السجين » في « ديوان 

الشعر العربي » الكتاب الأول ص : لالم . حيث يستقي الشاعر من بكاء الماهتين القدرة 

على البكاء م بلا احتشام » فتتحقق عملية الاطهير النفسي الي تعيد للذات توازنها ؛ ومع البيت 

المعروف : « إن نفسي بالحوى تعرقها وهي أيضاً بالحوى تعرفي ». 

يقصد ب م كمي » هناما يقصد بالتتابع النووي » لا ما تقصده النظرية الكمية » و تستخدم الكلمة 

تساهلا , 

باستغناء الحالة الشيقة التي يسميها الخليل التشعيث » عد فقرة ( ؟5-"م) . 

ويحدث هذا دون أن يكون هناك تصريع في بيت فريد ء لا أعرف غيره » للمتنبي هو : 
« تفكره علم و منطقه حلم وباطنه دين وظاهره ظرف » 

يورد ألبيت فريتاغ (عقانره:! .873 .0) في 


(1968 ,عاعننتطهم05) عماعء1-متاطزظ واأمسعلع'؟ معطءفتطوعم ع0 وسلاء)سيوطر 


161 .2 
ولعل الظاهرة هنا تعود إلى و جود تقفية داخلية ضمن الشطر الأول . من هنا يفضل أن تعاد 
صياغة ما يتعلق بالتصريع ني إطار المصطلح « التقفية الداخلية » » وهو ما تفعله هذه الدراسة 
هساوني نقرة (560-؛) . 


حيان 


بعض النظريات الأخرو 


مقار ناتك 


التَصّل العامن 


4" لعل أصدق دليل على سلامة فرضية ما أن يكون قدرتها 
على تفسير الظواهر الخاصة لنظام معين وضعت هي لوصفه . وإذ يتخدذ 
هذا الكاتب المبدأ المقرر هنا نقطة انطلاق © فإنه يود أن يدعو الدارسين 
العرب الي الإسهام قِ أمتحان الفرضية المطروحة قي البحث الاي » عن 
طريق تطبيقها على الظواهر الوزئية والإيقاعية في الشعر العربي . ذلك أن 
كاتباً واحداً قد يستحيل عليه التنبه الى جميع الظواهر . ثم ان البحث 
العلمي انما ينمو ويتطور بالانطلاق من الفرضيات الحادة 9 ثم 
تطويرها » اذا ظهر أن الأسس الي تقوم عليها سليمة بشكل عام. ومن 
المحزن في الثقافة العربية المعاصرة أن الكتاب العرب تادراً ما يتناولون 
بالنقاش العلمي فرضية جديدة يطرحها كاتب عربي » ونادراً ما تتخل 
فر ضية ما نقطة انطلاق لتطوير اتجاهات جديدة » أو الكشف عن أبعاد 
لم تخطر لصاحب الفرضية -أصلاة . وإذ يدعو هذا الكاتب الى المشاركة 
والدراسة الجادة » فإنه يفعل ذلك اعاناً بأن هذا السبيل أحد السبل الواعدة 
المفتوحة أمام العقل العربي للخلق نشاط علمي لا بد أن يشمر بامثابرة 
والمارسة المتأنية المتجردة . 

وى في ضوء ما قيل » ستناقش الآن ظواهر في إيقاع الشعر 
العربي تمتحن من خلالها سلامة الفرضية المطورة في البحث الالي . وسيم 


يليان 


ذلك عقارنة الفرضية بالنظرية العروضية التقليدية » وبالنظرة الكمية كما 
يشرحها دارس عربي جاد هو ابراهم أنيس ثم بنظرية قايل الى يدعي 
لها صاحبها كلا" مطلقآ . وستركز المقارنة على قدرة هذه الفرضيات على 
تفسير الظواهر المنتقاة . ثم تناقش نظرية فايل يتقص في فقرة مستقلة . 

١‏ ثمة ظاهرة شيقة في إيقاع الشعر العربي » هي ورود تتابع 
نووي من الشكل ( ههه ) في مواضع معينة من البحور المعروفة. 
ويلاحظ » فور » أن هذا التتابع مخرج على قاعدة أساسية في عمل الخليل : 
هي أن كل تفعيلة جب أن تحوي وتداً واحداً , إما ( د ه) أو 
(-ه ) . ويلجأ الخليل ني تفسير ورود ( ههه ) الى نظرية 
الزحاف والعلة » فيقرر أن هذا التتابسع ليس وحدة كاملة » وانما هو 
تفعيلة طرأت عليها علة . وحين يُسأل : ما هو أصل التفعيلة ؟ تقف 
النظرية التقليدية عاجزة عجزاً غريباً » ويقول أصحاما : لا ندري » 
ولا نستطيع تحديد الأصل الى أن فرى التتابع وافها بق مدق الشتعل .. 
وإذ محدد مواقع (-ه اه ه) في البحور » ندرك الها تقع في عدد 
منها » وي مواضع لا نشترك في خاصة وحيدة سهلة التمييز . وثرى »© 
أولاة » أن ورودها يكثر وحدة أخرة في الرجز » فيقول العروضيون : 
إن أصلها ء إذن هو ( هوه ) وقد طرأت عله عل وتدها 
(--ه ) فخسر متحركاً منه وصار ٠  (‏ )' . وسرعان ما نجد أن 
(-ه ه ه) ترد أيضاً في الكامل وحدة أخصرة له » حيث ترد عادة 


الوحدة (-س سه د ه) . حين يكون الفيرت قُ الأبيات الأخرى 
من الشكل (- ده ه). ثم يزيد الآمر تعقيداً ورود (-هه-ه) 


(-هه-ه) في ضرب الحفيف سواء أكانت الضروب الأخغرى 
(-وسه ة) أو (سنشسهدة). ثم نجد لاهو ده) 
ضرباً للسريع ٠‏ قيبلغ التعقيد ذروته . 

ينذبذب موقف النظرية العروضية في تفسير ورود ( دهده ه )في 


لان 


المواقع المذكورة بشكل يسوغ التشكيك في سلامة هذا الموقف . بعد أن 
أكد العروضي أن ( ههه ) حولت عن (ههب_-ه) يعود 
ليقول امها نولت عن (لسدده دو ) على مر حلتسين » ولذلاك 
صلحت في الكامل . ولا يكتفي العروضي بذلك » بل يقول إن 
(-ه ده ه) تعود أيضاً الى أصل آخصر هو ( هاده -ه) 
بدليل ورودها في ضرب الحفيف . ثم يزيد الأمر التباساً إذ يقول العروضي 
إن أصل ( ههه ) يكون أيضاً ( ههه ) بدليل ورودها 
في ضرب السريع . وينسى العروضي في مثه المعجب أن الوحدة المذكورة 

ليست مفهوماً 0 مجرداً سهل التلاعب به » وانما هى تصوير لكلمة 
عربية لها شخصيتها الخاصةءوانئنا لذلك لا مكن أن (نشقابها) كيف شئئنا . 
لنفيرض أن اأوحدة (الدفب مدة ( غ0 الكلمة ( مكتوب ) مستخدمة 
في بيت من الشعر . أي قوة سحرية متجعل من هذه الكلمة أربع شخصيات 
لا رابط بينها وتجعلها مرة تنقص متحركاً هنا » ومرة متخ ركاً هناك ؟ 
أي قوة نحول الكلمة العربية الى دكتور جيكل ومسكر هايد يتلبس كلاهما 
شخصيتين متغايرتين ؟ وهل هذا تصور طبيعي مشروع للكلمة ودورها 
الإيقاعي 2 أم انه توهلّم لتحولات شبحية لا وجود لا إلا في مميلة 
العروضي ؟ 

١-1١5‏ وليس الترهم للتحولات الشبحية يمقصور على العروضي 
التقليدي»وإنما هو مقدرة باهرة يتمتع ما قايل أيضاً . إذ تطرح الأسئلة 
ذاتها على قايل » يقف عاجزاً لا يستطيع تحديد شخصية الوحدة المناقشة 
ولا دورها الإيقاعي » دون اللجوء الى نظرية العلة . يقرر قايل أن النير 
في محور الخليل كلها بل في الشعر العربي كله يقع على النواة 
(--ه) في الوحدات الي محوي هذه النواة » وعلى النواة (-ه.) 
في الوحدات الى نحوما . ولآن (ه ده ه) لا تحوي أياً من هاتين 
النواتين لا يقدر ايل أن يدلنا على الثير الذي تحمله » مع أنها كلمة عربية 


ويم في البنية الايقاعية ‏ ه7 


ينبغي أن تحمل نيراً ميزآ لشخصيتها . ويلجأ قايل الى طريقة العروضي 
نفسها » وح ول الكلمة الى دكتور جيكل ومستر هايد مضاعفين » من 
جديد . ويعجز » ا يعجز العروضي » عن التفريق بين البحرين السريع 
والرجز » كا تظهر فقرة قادمة ( عد فقرة 54" ١4‏ ) . 

١‏ ؟ لا تقدم النظرية الكمية عوناً أكير علىفهم الظاهرة المناقشة. 
فالتغير الكمي هنا من الجذرية محيث لا ممكن إهمال الك المفقود . وقوانين التغر 
الكمي ك1 يصوغها أزيس »لا تسمح عثل التغير الواقع في ( ده وسه) 
وتضطر الى توليد قانون خاص يصف الظاهرة 06 تفسيرها . 
وإذا قبل متبنو النظرة الكمية حدوث (ه اه ه) في مكان نحدث فيه 
و(-ه هل ه) عادة » بدعوى أنمهما متساويتان كمياً أو متعادلتان » 
فيتبغي أن يقرروا بأن (-ه ها -ه) تعادل كمياً (ساهاهه) 
اللي تحدث مكانها (-ه ده ه) حسب القاعدة (أ كع ب ء أ عدجء 
إذن ب ح ج ) . وينطبق ما يقال على ( دهده ده ) 
وده ب ه) . وهذا المبدأ الكمي مخالف أسس الإيقاع العربي 
كا حددها الخليل » وكا حددها البحث الخالي » لأنه مهمل دور العلاقة 
الأفقية بن النوى » ودور الثواة (سده) قي في الإيقاع ٠‏ لكن هذا ليس 
الاعتراض الوحيد على التفسير الكمي » بل مة اعتراض آآخر هو التالي: 
إذا كان التعادل بين (سده يده هة) و (ده وده) هو سيب 
إمكانية تبادلها » فلإذا محدث هذا التبادل في الكفيف ولا محدث في الرمل"؟ 
ولا تقدم النظرية الكمية جواباً مقنعاً لهذا السؤال . 

!١1م‏ للفرضية المطوارة في هذا البحث قدرة على تفسير الظاهرة 
المناقشة تسوغ الاعتقاد بسلامتها وقبولها . تقرر الفرضية أن أي كامة من 
الشكل (- هه ه) تحمل الثبر القوي على النواة (ه) الثانية فيها . 
ثم تقرر الفرضية أن نموذج فير الرجز هو التالي : 


6 وسوس ةوسا و/ سو وسداوة/ وس وساي وة) 


كان 


وأن الوحدة الأخيرة فيه مكن أن تتركب من النوى المكو نة بأي 
طريقة تلق نموذج النير المتوفر في ( 2 ) ذاته أو نموذج نير محقق انسجاماً 
إيقاعياً داخلياً " . ويتحقق الشرط المذكور في الوحدة (سهه-ه) 
بسبب امحاد نموذج نيرها بتموذج ثير وحدة الرجز المؤسسة( هاه ه) 
أو تقارمما شبه المطلق . لكن السبب الأهم ليس طبيعة الوحدة المعزولة» 
وإنما تشكل تموذج نير كلى في البيت ارتاحت الأذن العربية له وتقبله 
حس الإيقاع . وما يقال هنا يصدق على حدوث (ساهاه-ه) وحدة 
أخيرة في الحفيف . ورغم أن الاتحاد المطلق بين نير الوحدتين المتبادلتين 
أو المتجاوبتين لا يتحقق » فإن التقارب بين الدرين من القوة محيث يوفر 
نموذج نير كلي منسجم . يصدق ما يقال على (--ه-ه) في الكامل 
وإمكان جاوما مع (اههه) ء لكن اتحاد تموذجي النير هنا مطلق 
رغم التغير الكمي . أما حدوث (هه-ه) في السريع فهو من 
طبيعة خاصة نوقشت في فقرة سابقة ( فقرة ١4‏ - 4 ) . 

لكن التقارب في نموذج النير بن وحدتين لا يكفي و-حده لتفسير تجاومب| 
إبقاعياً . وينبغي دائة أن تدرس الظواهر الإيقاعية على أساس من الأنساق 
الكلية المتشكلة » لا على أساس طبيعة الوحدة المنءزلة فقط . وقد تنشأ 
مفارقة ببن طبيعة السياق وطبيعة الوحدة » وعتنع ورود الوحدة في سياق 
ما » مع أن شروطها منعزلة تسمح بورودها . ولعل أبرز الآمثلة على 
سلامة هذا التصور ورود (-ه ه-ه) متجاوبة مع (ده-هته) 
في الحفيف » وامتناع ورودها متجاوبة مع الوحدة ذاتها في الرمل . 
والتفسير الوحيد الذي يبدو سليمآً من وجهة نظر الفرضية المطورة في 
البحث الحالي هو كون تموذج الثر الكلي النائج في الخفين بدخول 
(ه ده ه) ذا انسجام داخبل معين مجعله متقبلاة ‏ على الأقل في 
وضع ثقائي معين - وكون تموذج النير النائج في الرمل إذا دخلت فيسه 
( هه ه) ذا طبيعة إيقاعية لا يتقبلها حس الإيقاع . والسبب في 


ينانا 


ذلك » كا يبدو لهذا الكاتب » هو أن دخول (اههسه) في الخفيف 
لا يدمر تموذج النبر الطبيعي له ء وأن دخيوها في الرعل يدمر نموذج ثيره 
البيعي ٠‏ كا يتضح فبا يلي : 

تموذج نير الخفيف هو : 


دك ) ر 1ت ات د جه د جع ا ا 1ه م( 


وبدول ( دوس و داو ) يكون له النموذج 2 بال ر كيز على الوحدة 
الأخيرة ) 


مقاط سمس | سو | ةع 


واللموذجان شبه متحدين » ولا يطرأ تعديل على النموذج الطبيعي . 

أما تموذج النر الطبيعي في الرمل فهو : 

8 لعو صن اعوط ياه حاتجي ا 

وبدخول ( سوس و اهو) في آخره 2 تتشكل و-حدته الأخرة كما 
يِل ى لد ولدودوسادة ) وينبغي ذبرها » تبعاً للفرضية المتبناة هنا » هكذا 
وس ع ند كه ) . وفي هذا تغيير جذري لنموذج الدر اللبيعي لارمل: 
ولذلك عتنع وروث ( ده هاه ) ضرباً له . 

للتحليل المقدم هنا دلالة ينبغي أن تستقصى تقصى . إن وحدة الرمل الآخيرة 
حسب تقسم الحليل له هي اكه ظهر أن 
(احقك وج ١)‏ اتجاوب م عت الورحدة في الرمل بيما تتجاوب 
معها في اللدفيف . هل مكن أ يكون سيب امتاح لباوب في الرمل 
هو أن الوحدة الأخصرة فيه ليست » قُِ الواقسع » ( دوس ادهو دةو) 
بل وحدة أخرى ؟ يبدو لما الكاتب أن هذا هو السبب الحقيقي. ويؤكد 
هنا أن وحدة الرمل الأخر 2:3 الصف انان المت ارسي دوع 


اننا 


بل ( سه ههه ) . وبذلك يظهر زيف الصياغة السابقة لمشكلة 
دخول ( ههه ) في الحفيف والرمل بدلا من (دهده-ه). 
والصياغة السليمة هي أن يقرر أن ( هه ه) تدضحل في ضرب 
الحفيف متجاوبة مسع ( سه سهد ه// د هه ) ويكتفى يذلاك 
دون أي إشارة الى الرملءلأن وحدته الأخيرة ليست (سدومهبه). 
وممذا نلغي التناقض الحاصل >ن تبي تقسم الخليل للردمل » ولتجاوز 
مشكلة: معقدة وعدت اللرة الأرلى لزيف التقسم التقليدي للبحر . 
لكن الوصول الى هله النتيجة لا ينبغي أن يدفعنا الى تقرير سلامة تفسير 
التعجاوب الإيقاعي بالنظر في طبيعة الل المنعزلة . لأن (ده ده ده) 
تارب نع (- هه ه) في كل مواضع ورود الأخيرة . في 
المديد » مثلا 2 وي المجنث ٠‏ لا تتجاوب الوحدتان » مع أن النير فيه| 
متقارب . ولا يبدو أن ثمة تفسيرآ معقولا"” لعدم حدوث هذا التبادل ء 
إلا أن يكون عدم تقبّل حس الإيقاع للنموذج الكلي في البيت التام من 
هذين البحرين. ولعل تغير الشروط الحضارية أن يؤدي الى رد فعل مختلف 
اثل هذين النموذجين اذا حدث أن تحققا في الشعر المعاصر أو في مستفبل 
بأتي . 


١‏ في الشعر العربي ظاهرة أخرى أشير اليها سابقا يفضسرها 
المنهج الذي اتبع في الفقرة السابقة بسهولة : هي امتناع ورود(- ه-ه) 
وحدة ثانية في البسيط » م أن الوحدة الي تشغل هذا الموضع 
(-ه ا هو// د ه) تتحول في كل موضع ترد 0 
يسهولة . 

هنا » أيضاً 4 تقع النظرية التقليدية » والنظرية الكمية » وفرضية 
قايل في مآزق حرجة » وتعوز جميعاً عن تفسير الظاهرة ينا قيل؛ 
مثلاة » يكون الدر على (-هده) ن ‏ الحط هكد وجو 1 
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ومن الواضح أن هذا النير ممكن أن يوفر على (- هه ) وينبغي لذلك 
أن مكن ورودها في موضع (اهه). ومما يزيد عجز النظريات السايقة 
عن التفسير ورود ( هل ه) ذالها بدل ( هس ه// ا ه) في 
شطر البسيط نفسه حين تكون وحدة رابعة . 

أما تبعاً للفرضية المطورة في البحث الحالي»فإن عدم ورود (-ه-م) 
وحدة ثانية في البسيط يفسر في ضوء تموذج النير الطبيعي للبسيط » وما 
حدث لهذا النموذج إذا دخلت ١ه‏ ه) في الموضع المذكور . إن نموذج 
ذير البسيط هو التالي : 

28251 د جه نمو تيه عي كفي 0 


فإذا دخلت الوحلة (ده ه) فيه » كان لا بد أن يشر التتابع 
النائيء من دخوها بالشكل التالي : جد اقيق . وبذلك يصبح 
النموذج الكلىي لير البميط ما يلي : 

55111 )2 وا د كد ة جد اح د سهد تي 7 

وهو نموذج مغاير بصورة جدرية للنموذج الطبيعي للبسيط . ولذلك 
لا تدخل (هده) في هذا الموضع . 

وني إمكان تمحول (- ه) الأخيزة في الشطر الى ( هه ) 
دليل يصعب دحضه على سلامة التفسير المقدم . فلدول ١ه‏ ه) هنا 
لا يغير تموذج الثير الطبيعى لا في الوحدة نفسها ولا في التشكل الكل ظ 
لآن ا ا هكذا (--2) و (هه) تنير هكذا 
0 3 والنيران متقاربان بل متحدان . ويصدق هذا التفسير على 
كل المواضع الي ترد فيها (-ه-ه) بدلا" من (ساده). 

”م آخخر الظواهر الي ستذكر في هذا السياق نجاوب (اههده) 
مع (-ه-- هه) في اللفيف . ويمخالفة ذلك لقانون أساسي من 


اس 


قوانين الخليل هو أن العلة لازمة في كل ضروب القصيدة إذا حدثت في 
ضرب واحد . لقد أدرك الخليل أن قانونه لا ينطيق على الحفيف» وخخص”" 
هذه الظاهرة نمصطلح مميز هو التشعيث . ويبدو لهذا الكاتب أن وراء 
التشعيث فاعلية ترتبط بالنبر . ومن الشيق أن التشعيث لا حدث في المديد 
أو المجتث كنا أأشير سابقاً . ومن الشيق أيضا أن (سوساه هو) تقسمع 
ضرباً ,لبيت في قصيدة ضروها الأخرى من الشكل (-ده_ه) في 
الكامل . ويخالف هذا شرط تساوي عدد المتحركات أو المقاطع في كل 
أضرب القصيدة . ووراءه » فيا يبدو » الفاعلية نفسها الي تكمن وراء 
التشعيث . وفما قدم من مناقشة في الفقرة ( 15" ١‏ ) محاولة للإشارة 
الى هذه الفاعلية . لكنها تستحق دراسة متقصية آمل أن يتاح لي القيام مما 
في المستقبل » أو أن يستكنه أبعادها باحثون ارون . 


>“ ثمة اتجاه آخر بمكن أن تتحرك فيه المقارنة بين الفرضية 
المتبناة والفرضيات الأخرى : هو أن تمتحن قدرة كل من هذه الفرضيات 
على كشف تماذج نرية في التشكلات الإيقاعية لها درجة من الانتظام نشعر 
بكونما إيقاعات متقبلة . وسوف نحاول الفقرة الحالية أن تدرس قدرة 
الفرضية المطورة في البحث الخاللي على توفير الانتظام المذكور مقارئة” مع 
معطيات نظرية ابراهم أنيس في النير اللغوي . أما نظرية قايل في الذر 
فإنها تناقش بإسهاب في فقرة تأتي » ولن تستقصى إمكانياتها هنا. ويكتفى 
بالاشارة الى انها تعجز عن إقامة نظام إيقاعي للشعر العربي ينسجم مع 
روح اللغة وروح القراءة الطبيعية لهذا الشعر » وأن الانتظام الذي تخلقه 
انتظام آلي صرف لا حياة فيه » يا انها نهمل إمالاة” مزرياً طبيعة الثر 
اللغوي في اللغة نفسها . 

يبي أنيس نظريته الجادة في النبر على استقراء الطريقة الي يقرأ ما 
القرآن قراؤه في مصر مخاصة » وعلى مقارنات مجملة لظواهر معينة في 


م 


اللغة واللهجات . ومن المتوقع أن تكون نظريته قادرة على كشف تماذج 
الندر في الشعر العربي اذا كان النر اللغوي والدر الشعري شيئاً واحداً . 
واذا افترضنا أن طبيعة الننز لم تتغير في العربية بين الجاهلية والاسلام وبين 
وفتنا الحخاضر . ومن الصعب ء طيعاً » إصدار مثل هذا الحم . لذلك 
يبقى لنا أن حاول اكتشاف ما محدث في الشعر العربي اذا طبقنا نظرية 
أنبس في الدر عليه » وهل تتشكل ماذج ذبرية في البحور لها من الانتظام 
ما يسمح بتكوين إيقاع شعري نشعر بأنه إيقاع طبيعي . الغرض من 
المقارنة ليس الوصول الى نتائج نبائية » وانما إثارة أسئلة والإجابة عليها 
بشكل يسمح بتطوير البحث ف المستقبل باتجاهات امحابية قد تقود الى معرفة 
قدر أكير مما نعرف الآن عن إيقاع الشعر العربي وتماذج النير فيه » 
وستتخذ المقارنة شكل دراسة تطبيقية تؤخذ فيها أبيات من الشعر وأنحد”د 
الئر عليها بناء على قواعد أنيسءثم على القواعد المقترحة ني هذا البحث » 
0 تقارن الماذج الناتجة . 


1١5‏ بحداد أفيس المقاطع الصوئية ( التي تبنى عليها أحيانا أوزان 
الشعر ) بتقسيمها أولا" الى نوعين:متحرك ( موم0 ) وساكن (نوده1) . 
والقطع المتحرك » في رأيه ؛ هو الذي ينتهي بصوت لين قصير أو طويل . 
أما المقطع الساكن فهر الذي ينتهي بصوت ساكن . فالمقطع المتحرك؛ عند 
أنيس » له » إذن » شكلان : ( ف ) ني (فتح ) ( صوت لين 
قصير ) و (ما ) ( صوت لين طويل) . أما المقطع الساكن فهو مشل 
(لم) أو (فت') في ( فتتح”) مصدراً ل (فتح ) . وهناك مقاطع 
متظهر فيا بلي : 
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ثم محدد أنيس «النسج في المقاطع العربية » » ويقول إن المقاطع خمسة 


أنواع : 
م0 رسيت ا 0 
١|‏ صوت ساكن + صوت لين طويل (ما) 
٠‏ م ا صوتث ساكن + صوت لبن قصير + صوت ساكن (م) 
«هوم.ده ١‏ 4 - صوت ساكن + صوت لبن طويل+صوت ساكن(ثار) 


ه ‏ صوت ساكن + صوت لبن قصير+ صوتان ساكنان 
(حبر) ( مجدا) 

وقواعد النبر عند أنيس تلخص عا يلي : 

« لمعرفة مواضع النير في الكلمة العربية » ينظر أولا" الى المقطع الأخير 
فإذا كان من التوعين الرابع أو االخامس . كان هو موضع النبر » وإلا 
نُظر الى المقطع الذي قبل الأخير فإن كان من النوع الثاني أو الثالث » 
حكمئنا بأنه موضع الندر » أما إذا كان من النوع الأول تُظر الى ما 
قبله فإن كان مثله أي من النوع الأول أيضاً؛ ٠‏ كان النبر على هذا 
المقطع الثالث حين تعد من آخر الكلمة . ولا يكون النير على المقطع الرابع 
حين نعد من الأخحر إلا" في حالة واحدة وهي أن تكون المقاطم الثلائة 
اللي قبل الأخير من النوع الأول »"* . 

يكتفى هنا بهذا القدر من شرح آراء أنيس في النير » رغم الصعوبة 
الناتجة عن ذلك ٠»‏ ويؤمل أن القارىء الهم سيراجع الأمثلة الي وضح ما 
لين آراءها" 1 وستطبق هذه القواعد الآن عل أمثلة مشهورة من الشعر 
العربي » إدراك إيقاعها أمر بسيط نسبيآ » توختيا للوضوح . وليكن 
المثل الأول بيت “طرافة المشهور : 


مو ١+‏ ط)و لخولة أطلال ببرقة مهمد تلوح كباتي الوشم في ظاهر اليدٍ» 


وم 


مواقع الندر » حسب قواعد أزيس » تأتي كا يلي على الكلات المفردة: 

© ط)) لخولة : (-/-ه/-/-) 

ويبدو فوراً أن قواعد أليس لا تسمح لنا بإدراك موقم النير هنا ! 
ولا بد" ». إذن » من أنخل الكلمة خولة مجرادة عن اللام . وإذا فعلنا 
هذا كان لا التركيب : 

خولة : ناه /اتاات) 


ويقع انر فيها » » تبعاً للقتواعد ؛ على على المقطع قبل الأخير هكذا : 
( ولا يكنا أنيس على موضع النير فيها ) : 


(-ه/*/-) 
ط )١)‏ أطلال . (ه/35ه/-ه) 
ط") ببيرقة : (-/-ه/-/-) 


وتواجهنا هنا المشكلة الي واجهتنا في ( لحولة ) » فنضطر الى تجريد 
الكلمة من ال ( باء ) : 


برقة : (-ه/5/) 
ط4) جمد : (-5و/3/) (سهو/ _/له) 
طه) تلوح : (-/*.ه/- ) 
طو) كبائي : (-/*./-ه) 
[ سواء أجرادنا الكلمة من. ال ( الكاف ) أم لم نجردها ] . 
ط0) الوم : (سه/#/-) 
[ ولا ندري هنا هل تعتير(اللام)أم لاء لكن اعتبارها لا يغيئر في النبر ]. 


لهل 


طم) في : (-سده) 
0 را يس ني عو نال مله لاض .]+ 
ط9) ظاهر : (0-ه/35/ ) 


ط١٠)‏ اليد : (-ه/5/- ) (ه/_/ه) هذا على اعتبار 
(اللام) . أما دونها. فالكلمة هي ( /- ه ) ولا يقول أنيس شيئاً عن 
ذلك » مع أن قانونه يشعر بأن النبر يحب أن يكون على ما قبل الأخيرء 
فلا محدث فرق في هذه الحالة عن حالة ( حول لسهة). 

بعل ديك مواقم الر على الكلات المفردة » وهو الندر اللغري 2 هذه 
الحالة » يمكن أن نعود فنضع النير على البيت ( ط ) بالأشكال الي 
نتجث : 

طخ ) ( دود توف سن سوا الكجدم كح ( 
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بعرم لت ابام د جيه ١‏ لمم عع رك بج فين 

وبمقارنة الشطرين نجد نموذج النير في الأول مختلفاً اختلافآً جذرياً عن 
نموذج الندر قي الثاني . ولا يلتقي النموذجان إلا قي موضع واحد هو الثير 
الواقع على المتحرك ما قبل الآخير في كل من الشطرين . فإذا قورن نبر 
الوحدات المتجاوبة قُُ كل من الشطرين على حدة 2 برز نخلاف واضح 
بين لير ( ده دهاه) و (سسواه) »؛ لكن نير (-ه-) 
واحد في التفعيلين . ويصدق هذا على الشطرين » 55 اذا افترضنا 
أن ( -ه ) الي لم يقل أنيس شيئا عنها تحمل النبر كذلك لأنما مقطع 
واحد . 

ولا يبدو الندر ؛ » على هذا الوجه » أساساً صا حاً لتشكيل إيقاع شعري 
تتوفر فيه شروط الانتظام الموسيقي الي أشير اليها في موضع سابق من هذه 


قهقم 


الدراسة . [ وإن كان الشطر الأول ذا نموذج نيري أكثر انتظامآء إذ يقع 
النبر فيه دائا بعد الوتد ( ا ه) ] . 
ليس من المنهجية في شيء طبعاً » أن حك على قواعد أنيس بأمما 
لا تقدم نماذج نيرية صالحة لتكوان إبقاع شعري متميز منتظم بعد دراسة 
مثل واحد . ومحتاج الأمر الى تحليل عدد كبير من الناذج قبل إصدار 
الحم . ولقد قام كاتب هذا البحث بتحليل عدد معقول من الأمثلة ؛ 
لا يدعي أنها تصلح أساساً لحم نمائي » ظهر فيها كلها عجز نظام أنيس 
في النبر عن خلق نماذج إيقاعية منتظمة " . من هذه الأمثلة بيت آخخر 
من البحر ذاته الذي ينتسب اليه بيت طرفة»هو بيت أبي فراس الحمداني : 
م ف ر) «أقول وقد ناحت بقربي حامة أياجارتا هل تشعرين محالي » 
13 اقرل ات ريد يت 
فر)) وقد : (ك3/ده) 
[ لا يقول أنيس شيئا عنها » لكن يمكن استنتاج النير المقتّرح من 
عمله » إلا إذا عزلت (الواو) عنها فتكون (-ه) استنتاجاً ] . 
فر" ) لاحت : عه عم 


تو 4 شرن اسه إبروغ 
دذره) حمامة : واحد لحت كد 6م 


ذرث أيا : (*/-ه) [ استنتاجا » إلا أن ترد الهمزة 
منها فتصبح (8) استتتاجاً ] . 

فر/) جارتا: (-ه/3/-ه) 

فره) هل : (-#) [استنتاجا ]. 


0 


فذر4) تشعر ين : رو الا ارت 

ذر١٠)‏ حالي . واف لحني 

ويكون عوذج النير قِ ألييته ) أول” إوضع ها يقرره نظام ألبيق 
فقط » وترك ما استنتج لمر حلة ثانية ) : 

فذرخ18) برك وي االسايوت 0ك 4 ريح ١‏ بعنه اماج و جين 


مووي الامو صوع امسة اده ههه ( 


ويلاحظ أن نموذج الشطر الأول أكثر انتظاماً منه في بيت طرفة » إذ 
يقع النير على التفعيلات المتجاوبة في المواضع نفسها . أما الشطر الثاني 
الندر في الشطرين ما يزال جذرياآ . ولا مخلق النموذج في البيت إيقاعاً 
فيه الانتظام الموسيقي المطلوب » خصوصاً حين يقارن النبر على (مفاعيلن) 

في الشطر الثاني . 

لتر ماذا محدث إذا أضفنا النير الذي وصف بأنه وضع استنتاج؟ من 
قواعد أئيس لا بناء على تحديده هو لمواقع الدر 5 

ذر©) ( حد دع اس وت د عن ياه وس فته تاه ( 


) جو مف جه شك دن تم دن ( 


يظهر يوضوح أن الاضافة أعطت عموذج التير انتظامآ أكير » فأصبحت 
كل التفعيللات ( فعولن ) ذات نير واحد . لكن الاختلاف ما زال من 
الجذرية محيث لا يسمح باعّاد القواعد المقررة أساساً لتشكيل نماذج إيقاعية 
منتظمة » ا يظهر في نير ( مفاعيلن ) و ( مفاعلن ) في البيت . 

5 4 تدرك ميزة الفرضية المطوكرة في هذا البحث فور محاولة 


لف 


كشف تموذجي الدر في بيتي طرفة وأبي فراس على أساسها . ويؤكد هنا 
أن ثمة مستويين للنير : مستوى الثير الشعري المجرد ء ومستوى الثير 
اللغوي ( والبنيوي ) النابسع من الكلات المفردة ومن دورها التعبيري 
وسييحدد أولا” همستوى النير الشعري ٠‏ 

98 ) ( دده سداد هداةد ود ود و دده )/ 

( سدبده بد دساهةد د وددهه د د ةدود ده دا ةم 

تحدد أولا” وحدات البيت ياتباع المنهسج الناقش ني فقرة ( ١١‏ ) 
وفقرة ( ١ - 4 ١4‏ ) . وينقسم البيت على أساس الأولى الى : 

١ ) 1117‏ دونه أت جاواجاه هدو توماو د سيد واد جاه ( 


) سوج يت ناح لوادت وت تكد ( 


وتكون النواة ( ه ) الأولى حاملة الدر القوي ٠‏ لأها جزء من 
الوحدة ( علن هفا ) . أما ( ل ه) في الوحدة (سدهوه_ه) 
فإنها تحمل نراً خفيفاً » ويقع النير القوي على  (‏ ه ) الأولى هنا . 
وحيث نتكرر  (‏ -ه ) في الؤحدة ذاتها فإن ( ه ) الأولى تحمل 
النعر القري . هكذا يكون للبيت تموذج النير التالي : 

ا ا ا الال الال 0 ١‏ 


ادع ل د ال ا ا 10 


ويظهر فوراً الانتظام المطلق لنموذج النسر من حيث علاقة الوحدات 
المتجاوبة » ومن حيث المسافة بين كل نيرين قويين . 

بمكن باللجوء الى نحديد مواقع النبر اللغوي تسهيل العملية السابقة بتسهيل 
تحديد الوحدة الأولل في البيت . تبعآ للفرضية المطورة هناءيقع النر اللغري 
على البيت بالشكل : 


4و" 


للاة اكد اسميمةة مووي تابدن حاوة 


4 2 2 
ل سس ماه سس سه سم 8 ماع سس 8سا سس 8س سه ا) 


ولا يشكل النموذج النائج إيقاعاً منتظماً إلى درجة كبيرة » لكنه يساعد 
على نحديد الوحدات في الشطر الأول بالطريقة التالية : 


(عدديه مده حو انيد ناعم عيطم 


ويدرك فوراً أن هذا النموذج هو تموذج نير البحر الطويل . 
يبدو أن ثمة ما يدعو ا ا 
الوحدات الباقية في ضوء ذلك ويوضع عليها النئر الشعري تبعاً للقواعد 
المتترسة 1 ويكتشف فوراً أن نموذج النئرين اللغوي والشعري لا يياكئان 
في الشطر الثاني لأن موذج النتر الشعري فيه هو : 


( ساموت ]ساس وس ةسه ]سسا وس | سسا ساساو) 


وينبع إيقاع البيت من تفاعل مستويي الندر ؛ ويفسر ذلك اختلاف 
إيقاع الشطر الأول عن الثاني لاختلاف علاقات التفاعل المذكور . 


المنهج الذي يضيء الإيقاع » إذن » هو المنهج البنيوي السياقي الذي 
لا يعتمد على تحديد الوحدات المعزولة أو على الشطر المعزول فقط ء بل 
يلجأ الى تحليل السياق الكلي واصلا” تحديداته النهائية عن طريق القعصيدة 
أحياناً » وشطري البيت الواحد أحياناً أخرى . وهو ني كل ذلك يعتمد 
أول” على النير اللغوي ويدرس الإمكانيات الي يقدمها اكتشاف هنا الثير 
في محديد طبيعة البيت وكشف نموذج النير الشعري فيه عن طريق تحديد 
وحداته المكونة . 


بتطبيق هذا المنهج على بيت أبي فراس» يتحدد نيره اللغوي كالتالي: 


كه 


ف 1م اعد ة د اكه وج وسية جك ا عه رحياء يدوه 
ا ل كر 0 7 


ويلاحظ أن الدر اللغوي لا مخاق انتظامآ مطلقآ لأن بعض الكلات 
الي تشكل الوحدتين الأوليين في الشطر الثاني لم تعط” نراً محدداً بعد » 
ولأن الكلمة الي تحمل نيراً عدا تحمله في موضع لا يطابق موقع الدر في 
الوحدة (- ه- ه) الي تلعب الكلمة دوراً في تكوينها . 

مكن إذن أن تعطى (أيا) نير قوياً ء وتؤكد أداة الاستفهام رهل ) 
بإعطائهة ثرا قرياً ؛ وني هذا الفعل يستغل الدور البنيوي للكلمة » ويعتير 
الندر الذي تكتسبه نيراً بنيوياً . هكذا يتشكل نموذج نير يكاد يتحد بنموذج 
در الشعري اتحاد؟ مطلقاً ؛ ومخالفه في وقوع نير قوي إضاني على الوحدة 
(سساهبه) الأولى قٍُ الشطر الثاني . 

الاعماد على النير اللغوي يصبح شرطاً مطلق الضرورة في حالة غغوض 
التركيب النووي للبيت. ويبدو من محليل عدد من الأمثلة أن للشعر العرببي 
سمة متميزة ومدهشة في آن واحد : هي أن النر اللغوي يرد منتظا على 
الأقل في شطر واحد من البيت ٠‏ ويسهل بذلك تحديد طبيعة الوحدات : 
لكن هذا التقرير مبدئي محتاج الى دراسة أكثر شولا . وني هذه اللالة 
حال الشطر الثاني في ضوء انتظام الأول » ثم محدد الندر الشعري في البيت 
كله . [ را. هنا الفقرتين )١١(‏ و (1ه) من أجل طريقة التحديد ] . 
بعد ذلك ندرس تفاعل موذجي النبر من زاوية بنيوية تحاول استقصاء 
طبيعة الإيقاع ودوره في بنية التجربة الشعرية المتكاملة » بالطريقة المقترخة 
في الفقرتين ( 61. » لاه)ع). 

تتطلب مقارنة الفرضية المطروحة في هذا البحث بفرضية أنيس دراسات 
أوسع وأدق . لكن المجال هنا بضيق عن ذلك 0 ويرجى أن يتاح من 
الوقت ما بسمح بالتقصي في مستقبل يأتي . 


6 


نقد تفسر فايل لعمل الخليل 


غ"- > تجسّد دراسة فايل مثلاأعلى لفكر تيرق فيه الماعة مفاجثة قد 
تكون جذرية الأهمية وقد تعدءاذا استخدمت بنحذر وهدوء تثامين»بالكشف 
عن آفاق خصبة © لكنها تتبعثر وتضيع إذ يسمح لا الباحث بالطغيان 
الكاسح » ويعتيرها » في فورة من النشوة والحاسة » الضوء الكاشف 
الساطع الوحيد . لاشلك أن الالماعة المفاجئة في ذهن فايل قد تكون ذات 
قيمة جوهرية » لكن استخدامه لماء في سياق من التخبط الفكري والأخطاء 
المنهجية » أضاع قدرتها على الاستجلاء والاضاءة . والالماعة المقصودة هي 
حدس فايل بأن تركيب الخليل للدوائر الخمس في نظامه قد يكون هادفاء 
ويبوح بباجس داخلي في النظام كله. لكن فايل لم يم" هذا الخدس بالتحليل 
الحادىء المتقصى ٠‏ بل أرخى له العنان » فجا . هشآ » جزئيآء وانطلق 
الى آماد لا يسمح هذا الحدس بالوصول اليها منهجيآ » طالعا بنتائج 
لا مقدمات منطقية لها » متعلقاً بشكل غريب بالنظام المثالي النظري الذي 
طواره الخليل . ووقع فايل » بسبب ذلك كله » في مأزق / يدرك أبعاده. 
أول بعد لهذا الأزق هو اله يوجه نقداً لدوائر الخليل على أساس أن 
معطياتها تقارق المعطيات الشعرية محدة ٠‏ لكنه ( دون وعيي منه ؟ ) بتي 
أسس عمله كله على هذه الدوائر دون أن يتحول » في أي لحظة من 
عمله » عنها الى الشعر نفسه . ومن هنا بمكن لمذا الكاتب أن يتجاهل 
عمل فايل كلية » دون أن يشكل “ذلك 00 منهجياً » أو يؤدي الى 
وجود ثغرة في النظام الجديد الذي يقترحه . ذلك أن هذا الكاتب » 
بدءاً » يرفضص تصوار الخايل للمثال النظاري » لأنه لا يخي أبعاد الإيقاع 
في الشعر نفسه . فن المنطقي أن يكون أي تفسير لهذا التصور ما دام 
تفسراً لايضيف شيئاً الى التصور ذاته ‏ عملا هامشياً بالنسبة الى ما يقدمه 
هذا اللبحث . إلا أن عمل فايل » رغم ذلك ٠‏ سيناقش هنا لدوافع عدة 


4 في البنية الايقاعية  ١‏ 


أهمها انه يداعي لنفسه القدرة على فهم خصائص الإيقاع في الشعر العربي» 
بفهم نظام الخليل . وهذه هي أولى المفارقات في عمل فايل . فهو يبدأ 
من مقدمة معينة » ثم يصل لتائج خخاصة » موحيا بأن المقدمة تقود الى 
هذه النتائج » وأن نتأئيجه تعميات ذاتية قاصرة تقوم على مغالطات وقفزات 
مفاجثة من فكرة الى فكرة دون أن يكون بينهما رابط سلم . وقبل أن 
نجل هذه الخصيصة ة لعمله » ستورد » بالتفصيل » نقاط مهمة تظهر أن 
عمله قاضر من زاوية أخرى أكثر خطورة» هي زاوية الدقة العلمية النارخية. 
يُقصد هنا أن فايل لا يوفر لعمله ل من أبسط شروط البحث : 
المعلومات الصحيحة الي يمكن أن يتخذها البحث نقطة انطلاق . 

بظهر وهن عمل فايل ني الفقرات الأولى منه » حيث محاول تحديد 
العروض مصطلحاً وعلا ( تناقش هذه النقطة بالتفصيل في فقرة أخرى)". 
ويرز هذا الوهن لا في عمله على العروض العربي فقطءواتما في الفقرات 
القليلة الي مرج فيها الى مجال الإيقاع العام في لغات أخخحرى أيضاً . فهو 
يعمم الك التالي على الشعر في العالم . 

ه في كل اللغات ... ينبع إيقاع الشعر [ الأركيب الشعري ‏ النظم 
الشعري عامة (ومه) أو البيت مثلا ] والوزن وهص) الذي يجد فيه 
الإيقاع تبلوره الخارجي ( تعبيره اللدارجي ) من العاملين التاليين : 

ملاحظة (توفير) نظام محدد لتوالي المقاطع ضمن البيت الشعري. 

6 الحدوث المنتظم للهجة (جمعءعح) مدلولة” عليها إما بالنبر (ودعنام) 
أو بوسيلة أخرى . ويبلغ ارتباط إيقاع بيت شعري بالخصائص الصوتية 
(هاعدمطم) للغة الى مها يكتب ٠‏ دررجة” من الإطلاق (الكيال ) تعادل 
درجة كال ارتباط مقاطم الكلمة في نثر اللغة المعينة ( ببذه اللخصائص 
الصوتية ) ؟ والقضية » قبل كل شيء »ء هي قضية الاستغراق الزمني 
(دمقعسسل) للمقاطع والندر الذي به تنطق" . 


لك 


وهذا الحم قاصر مغالط فيه . لأن فايل حفق قي إدراك الفروق 
الأساسية بدن الأنظمة الإيقاعية اختلفة الي جلاها النموذج الرياضي ا مركب 
في هذا اللبحث ( عد . الفصل الثالث ) . 


فليس من الصحيح أن الإيقاع في أي بيت شعري في أي لغة ينبع 
من العاملن المذكورين . وفايل لا يغبت ذلك . والشعر الفرنسي والياباني» 
كا أشير سابقاً » لا محاولان توفير نظام محداد لتوالي المقاطم ضمن الببت 
الشعري) . كا أن هنال لغات قد يكون اعماد الإيقاع في شعرها على 
المقاطع » دون ملاحظة اللهجة '' وموععة) مطلقا (نله7 » مثلد” ( ثم 
إن تقرير فايل عن ارتباط الإيقاع بالخصائص الصوتية للغة لا حمل دلالة 
دقيقة . ولا يصلح منطلقاً لدراسة الايقاع واستخلاص نتائج محددة عن 
طبيعته . لكن الأخطاء الي تملاً عمل فايل في سياق دراسته لعروض الخليل 
أعمق كشفاً لقصوره وتسرعه . وإذا كان من هذه الأخطاء ما يمكن أن 
يعتذر له بأنه تعممم لتسهيل الدراسة » فإن بعضها من اللخطورة بحيث أنها 
تشكدّك في سلامة التحليل المقدم جذريا . 


١5‏ ينسب فايل البحور الستة عشر كلها الى الخليل. وهذا خطأ 
واضح » فالمتدارك ليس بحرا خليلياً » وإن كان في دائرة المتقارب بحر 
له التركيب نفسه ماه الخليل مهملاة . والمتدارك حداده الأخفش ٠»‏ كا 
تقرر مصادر التّراث . وقد يبدو هذا النقد جزئيآ قليل الأهمية . لكن 
تحليل هذه النقطة بدقة » وكشف متضمنتالما » يشر قضية تكفى ني رأي 
هذا الكاتب ارفض عمل فايل كله » واعتباره غاولة مطلقة الإخفاق . 
يقرر فايل أن عمله يكشف سبب تركيب الخليل للدوائر . ويقرر أن هذا 
السبب هو رغبة الخليل في الدلالة على مواقع النبر في كل بحر من البحور 
الى حدادها . كل دائرة » حسب رأي فايل » نحوي محرا لا لبس في 
نبره ‏ عدا الدائرة الرابعة - ثم بحرا أو أكثر تقاس م ركباتمها بمركيات 


يرانك 


البحر الأول » فتظهر المقاطع الي تحمل الندر فيها . مطبقآ على الدائرة 
الخامسة ‏ دائرة المتفق - يعي كلام فايل أن الخليل أدرك أن نير 
المتقارب هو على الوتد الواضح 9(-ه)ء ولذلك وضع المتقارب 5 
الدائرة كما يل : 


ثم أدرك الخليل أن الدر ني المتدارك هو على الجزء (--ه) من 
(-ه-ه) . وأراد أن يظهر هذه الخصيصة في المتدارك منعاً لبس 
المحتمل وهو الظن بأن النئر في المتدارك يقع على (-ه ‏ ه) بالطريقة 
التالية (ل#س/سه) [ لأن (فاعان ) وحدة ذات لبس 6 ومكن أن 
0 بطريقتين : 1 

لد ةاعدم 

3( (-8-/ه) ] 


ويؤ كد فايل أن الخليل أراد أن يظهر أن" الطريقة الأولى هي الطريقة 
الصحيحة وأن الطريقة الثانية خاطئة . ولذلك وضع دار ك في الدائرة 


مقسها الى مكوناته الي تتشحل ممكونات المتقارب ليقع الوتد المجموع على 
الوتد المجموع وتنتفي أي امكانية إأخرى نر هذا البحر . 
وهكذاءحسب رأي فايل » تمت دائرة الخليل الخامسة وانتهىالأمر . 
300 


يمكن الآن استتتاج ما يلي من تحليل فايل : 
م أن الحليل أدرك أن المتقارب والمندارك يتشكلان من التتابعات 
الحركية نفسها . 
ب - أن الخليل أدرك أن المتقارب وحيد الصورة لا لبس فيه من 
حيث تر كيبه الوتد ‏ د 
واي أن الحليل أدرك ان للمار اد كن 1ق ابن لق حيث 
ث ركيبه الوثد سيبي . 
بك أن الحليل أدرك مواقم الندر في المتقارب . 
أن الخليل أدرك مواقع النير في المتدارك . 
والنقطة الأخيرة ة تبلغ في أميتها بالنسية للمناقشة المقدمة أهمية اكتشاف 
أرحميدس لقانونه . وينبغي أن نسأل الآن بأناة وحدّة : وكين أدرك 
الحليل مواقع الندر في المتدارك. ؟ 
في امتحان عمل فايل » هذا أحّد حد أهم الأسئلة . إن لم يكن أسها 
إطلاقاً . لنقرأ . أولا ما يقوله عن كيفيئّة إدراك الخليل مواقم النير قِ 
الشعر العربي ونحديده بعد ذلك. مواقم الندر في البحور : 
« لقد استمع الخليل الى إلقاء الشعر القدم وجسسّد ملاحظاته صورياً 
(«للهءنطمدج) ( تخطيطياً ) في تركيب دوائره » ولذلك يمكن أن تعتير 
نتائج نحايلها دليلا” معاصراً ( للخليل ) . وني الواقع أن هذه النتائج تقودنا 
الى فهم كامل للخصائص البحور العربية القديمة . » 
نمة خطوتان إذن » حسب رأي فايل » في عمل الخليل : 
5١‏ - الاسمّاع الى العرب ينشدون الشعر (أو يلقونه ) واكتشاف مواقع 
النبر في الشعر كنا وردت في إنشاد المنشدين . 
؟” - تركيب الدوائر ومتحديد مواقع النبر فيها ٠‏ ( بالطريقة الموضحة 
أعلاه ) 


ديف 


في حالة الدائرة اللخامسة إذن » يرى فايل أن هاتين اللخطوتين في عمل 
الخليل قد تحققتا » وبذلك شكلت الدائرة لتدلنا على مواقم اندر » أي 
أن الخليل استمع الى العرب ينشدون أبياتاً من المتقارب وسجئل نيبرهم هذا 
البحر . وهذا 0 مغر اولا حقيقة يسيطة لكنها سلبية الوقع على تفسير 
فايل . 

فالخليل » وهذا ما يتناساه فايل » لم يستمع الى العرب ينشدون أبياتاً 

ن المتدارك » والخليل لم بجد شعراً على وزن هذا البحر ء والخليل » 
ل الأمين » عبر عن هذه المقيقة يدقة » حين وضع قِ الدائرة 
اللخامسة را هو المتقارب » وبحرا آخر سماه مهملا". ( هو الذي معي 
فيا بعد المتدارك ) وكلمة (مهملا ) تعني أن العرب لم يكتبوا شعراً على 
البحر » وأن الخليل ء بالتالي » » لم يسمع شعراً عليه » وبالتالي»لا ممكن 
أن يكون سمع مواقع النير عليه من العرب . 


١-١4‏ الخليل » إذن » لم يستمع الى العرب ينشدون المهمل 
( هونا ) »6 ولم يسجل عنهم مواقم النبر عليه . ومن هذا » 
وهذه نتيجة منطقية » لا مكن أن يكون قد ركب هذه الدائرة الخامسة 
لكي يظهر موقم انبر على (ه / سه ) منعاً لالتياسها ب ((-ه-/ سد ه) 
ويبساطة مثيرة يعي هذا أن الخليل لم يفعل ما فعل للأسياب الي يذكرها 
فايل » وأن تفسير فايل وحماسته وتأكيداته لا أساس لما من الصحة . 

وإذ يتهاوى تأكيد فايل بأن الخليل أراد تحديد مواقع الدر على الآوتاد. 
يتهاوى عمله كله لأن هذه الفكرة هى الفكرة الجذرية في عملهءوما عداهاء كا 
سيُظهر البحث » ليس إلا حاولة لدعمها » وادعاء لأفكار ياحثين آخرين 
أولهم الحليل والعروضيون العرب الذين مهاجمهم فايل بقسوة وحدة 
عجيبتدن . هل تكفي الحقيقة البسيطة السابقة لإظهار خطأ تفسير فايل » 
أم أن ثمة حاجة لتفصيل أعمق ؟ 


5غ 


وليس في ذهن هذا الكاتب من شك في أن ما قبل يكفي » لكنه » 
مع ذلك » يود تتبسع ل أخغرى ء ليشير الى أن وبجود 
المهملات ليس 3# بدائرة المتفق : أربع من دوائر الخليل تحوي كل 
منها حراً مهملا واحدا على الأقل : دائرة المختلف نحوي مهملين » 
دائرة المؤتلف نتحوي مهملا واحدا » دائرة المشتبه تمحوي ثلاثة 0 
والدائرة الوحيدة الي لا نحوي مهملا هي دائرة المجتلب ( الهمزج ‏ 
الرجز - الرمل ) . والسؤال الذي طرح في حالة الدائرة الخامسة ينبغي 
أن 00 في حالة الدوائر الأخرى . وهذا السؤال » كما قيل » نحلو 

فائية عمل فايل المطلقة . قبقى ملاحظة أخيرة : يستغرب تماما أن فايل 
5 قال موضع لمناقشة يتجاهل الحقيقة المهمة وهي أن المتدارك ليس حرا 
خليلياً واتما هو محر أضافه الأخفش » في حين أنه يعرف هذه الحقيقة 
معرفة جيدة » فهو يصرح مها في مقالته عن العروض المنشورة عام ١11918‏ , 
ولعل هذه المفارقة أن تكون نتيجة التسرع وغياب الحرص والدقة » إلا 
انها ممكن أن تخفي قصداً للتضليل وطمس الحقائق الي تناقض تفسير فايل. 
وني كلتا الحالين ليس ثمة من عذير . 


54 ينسب فايل الى الخليل رأياً عجباً هو أن : « كل محر 
يتشكل ( يأتي الى الوجود ) بتكرار / و و 
نحدث بتوزيع وتوال محدادين في البحور كلها » 

ومن الواضح أن هذا ليس صحيحاً . فالخليل»ني دوائره وي إشاراته 
للأشكال الشعرية للبحور » نحداد العدد الأكير من محوره بأنها تتألف من 
ثلاث تفعيلات في كل شطر » أي من ست تفعيلات في البيت . وليس 
في عور الخليل إلا أربعة يتألف كل منها من ثماني وحدات ©») هي : 
الطويل / المديد / البسيط / المتقارب . وبإدخال المهملات ي الإحصاء » 
يكون عدد البحور الثيانيّة سبعة » وتكون نسيتها الى البحور السداسية 


ولت 


(في الدواثر ) (10/؟؟) » أي أقل من (809/) . فكيف بجيز فايل 
إطلاق هذا الحم على عمل الخليل والأمر واضح وضوحا لا يدعو الى 
عناء التحليل ؟ 

#4 غياب الدقة العلمية من عمل فايل يظهر في آرائه المتسرعة 
المتناقضة » ضمن المقطع الواحد . فهو يقول » مثلا” » في معرض نقده 
للدوائر 
تقعمجة 9ل[قناعة موقلا ممتأاعطط 16 6[ أقطا ,رهع 2056 ,قشستقماء أ120 16» 


75 #اتقعط أغتاط ركاعتك 5 ع1 هد معككلع عتتة “زط طعتط؟ عد صصرمة مط هد 
«.أصع أيه 01151063516 2 10 كقصطتتا غ3 - 1532م 21ع10 قتطا سمظ 1316بهل 


وهذا التقرير ليس خاطتاً من وجهة نظر الواقع فقط ‏ ذلك أن من 
البحور عدداً يرد في الشعر بشكله الدوائري - بل إنه هراء غير ذي 
معى يفند جزء منه جزءاً آخر . ومن العجب أن باحثا جادا يستطيع أن 
يستخدم التركيب الزائف «5زة21 تإآتقعه غناط ... 96مم؟؟١‏ دون أن يتنبه 
الى تناقضه الداخلي . 


4" 4 يقول فايل إن العلل » لخذرية تأث, برها الإيقاعي » يجب أن 
تظهر لا عرضاً » بل ١‏ بانتظام وبالشكل نفسه » وني الموقع ذاته في كل 
بيت من أبيات القصيدة » . وهذا نحديد تنقصه الدقةءفن العلل ما يظهر 
ابتداء ( أول البيت) وهو غير لازم (الحرم والدزم ) . والعلة اللي تظهر 
في عروض البيت الأول في القصيدة » ( حين تكون هناك تقفية داخلية 
بين العروض والضرب) » ليست علة لازمة في الموضع ذاته من أبيات 
القصيدة . وبقول فايل أيضاً : إن العلل « تغير ») عئاه) الوتد في 
الوحدة النهائية في كل من الشطرين . وهذا ليس تحديداً دقيقا » لأن 
العلة قد تؤدي الى زوال الوتد نمائيا (حسب النظام الحليلي) ( الآحل” 


والأصلم )؟). 


ديك 


4" ه يقول فايل ان هناك سبعة نحور بسيطة ممكن تركيبها نظرياً 
من تكرار تفعيلات سبع بشكلها التام . وان هذه البحور السبعة مطلقة في 
انحادها (لدمنيمعةة ترامنهزمدرهه) بالبحور السبعة ( الوافر » الكامل» الطزج » 
الرجز » الرمل » المتقارب » المندارك ) » الى استعملها الشعراء القدامى. 
وي هذا القول من الخطأ ما يسمح بالتشكيك مجدية عمل فايل » لا بدقته 
فقط . فالوافر لا يتألف ِ شكله الشعري ( أي كيا استخدمه الشعراء 
القدامى ) من تكرار التفعيلة مفاعلان . وشكله الدوائري متلف 0 
الشعري في أن الوحدة الأخيرة ني الشكل الشعري م ي (فعوان) . تسراع 
فايل في إطلاق الحم » بدافعم من الماسة لإظهار صحة تفسيره » شيء 
مؤسف لا يتوقع من باحث متعمق . 

54" وحين يصل فايل الى تركبب تموذج نظاري يوضح تفسيره 
ويثبت ؛ حسب رأنة »ء صحة هذا التفسير » لآنه يقود الى معطيات نظام 
الخليل نفسه ٠»‏ فإنه يقع في مغالطات عجيبة . يقول فايل » مثلا" » إن 
التفعيلات السبع ممكن أن ث ركب لامع نفسها (!!) بل مع متها مايا 
وإن ذلك يقود الى احهالات نظرية كثيرة ليلق حور ممزوجة م ضيف 
أن معظم هذه البحور المحتملة لا يمكن أن تحقق ني الواقع الشعري لآلا 
تخااث القانون الوزني التالي : 

لا مكن توالي لبيدّن إيقاعيين إطلاقاً [ أي أن التتابعات 2 - ه/ دهع 
(-ه لب و)ع (-ه-/د ده )و (--ه/ ده )لايمكن 
أن تحدث ] وانما ينبغي أن يفصل اللبّان بمقاطع محايدة على ألا يبلغ عددها 
أٌ كثر من مقطعين (وع1طقلا1وو ٠.  )50‏ 

وفايل يقبل هذا القانون ويتخذه. أساساً لنظامه النظري مع انه ضثيل 
الفائدة لأنه يتعلق بنظرية المثال النظري ولا يصدق على الواقع الشعري : 
(-- هس ه) مثل واضح على خطأه . إلا أن الأهم هو أن صياغة 


4 


فايل لقانونه تكشئ العدام الدقة الذي تكرر مرات فيا سبق حبى ليبدو 
اله خاصة أصيلة في تحليله كله . حسب قانون فايل لا ممكن أن يأتي في 
الشعر العربي التتابع التاليى : 
) ( لالد دولا دخ لالالداة دده لالدالدة ددن ) 
لأن هذا التتابع محوي البين  (‏ -ه//س-ه ) وبينهما فاصل من 
العناصر المحايدة يتألف من ثلاثة مقاطع هي ( -// ه/ ) . وهذا 
أيضاً يصدق على الوافر 


لكن الحقيقة هي أن التتابع تمعن هو البحر الكامل الذي يقبله الخليل 
' ويعرفه الشعر العربي. والليطأ الواضح في قانون فايل ينبع من ظاهرة تتكرر 
في دراسته » هي خلطه بن المقطع (واطقلاره) وبين المكونات الي ميزها 
الخليل ( الأسباب والأوتاد ) من جهة » وبين المقطع وبين المتحركات 
والسواكن » من جهة أخرى ٠‏ كا سبظهر فيا يلي : 

فايل يعتير الحرف المتحرك مثل (ف-) مقطعاً قصرراً (عآطهلاره) ويعثر 
تتابع حر فين ثانيها ساكن مقطعا طويلا” (ولادلاو) .لكنه في صياغة القانون 
لمناقش بخلط المقطع ( بكلا نوعيه ) بالسبب ( بكلا نوعيه ) . والقانون 
في الواقع ميني على ملاحظة خصيصة أصياة في حور الحليل الدائرية : هي 
أن الوتد لا يتكرر متوالياً » ولا يفصل بين وتدين أكثر من سببين ( قد 
يكوثات خفيفين أو ثقيلا” فخفيفاً )» . وهذا هو القانون السلم الذي يمكن 
استخراجه من عمل الخليل ني الدوائر » لكن ما يقوله فايل ليس قانونآ 
إيقاعيآً ولا يعكس طبيعة عمل الخليل أو معطيات الواقع الشعري . 


555 ا وق موضع آخر » بحاول فايل تركيب نظام يدعي أن 
معطياته هي ذات معطيات نظام الخليل . ويقرر أن الشرط الأسامي لنظامه 
النظاري هو مجميع المقاطع (وهاطةتاوم المحايدة حول اللب الإيقاعي لإنتاج 


4٠ 


تفعيلات يشترط فيها ألا تحوي أقل من ثلاثة مقاطع أو أكثر من لخسة 
مقاطع . ويدعي فايل » بتسرع مذهل » أننا ضمن هذا الشرط لا نستطيع 
أن نشكل إلا التفعيلات التالية : 


[ في الطباعة ( «- +<ا) ولا شلك ان هذا خطأ مطبعي]< + ع3 


-ب87 س1 (3 


وما يقوله فايل هنا لا أساس له من الصحة . فمن الواضح أن نمرية 
بسيطة تظهر أنه ضمن الشرط المحدد ممكن أن ينتج عذند كبير من 
التفعيلات » يل بعضها » مثلا لا استقصاء . 


0-4 0 04 خم -ب 
الل - رد 7 لظم دب 
7 7 37 لا دب 
37م 7 كر - 7 الل 
7 ب 7 7 2 
7س 7 الا - 7 باجا 
- 7 اخ 7 ا 


وييدو أن خطأ فايل الباهر هنا يعود من جديد الى خخلطه بن المقطع 
والمتحرك والسبب . فهو يلاحظ أن ( فعوان ) تحوي حرفين بالإضافة الى 
اللب (--ه) » وهذان الحرفان هما (ه) » وهذا مقطم طويل 
حسب تحديده . وهكذا تتألف ( فعولن) من ثلاثة مقاطع . وبالطريقة 
نفسها » يظهر أن ( فاعان ) تتألف من ثلاثة مقاطع . ومن هنا يششر طا 
أن أصغر الوحدات تتألف من ثلاثة مقاطع على الأقل . والتحديد ينبع 
من استقراء ما قدامه الخليل فعلاة » وليس هناك من ميرر نظري لاشتراط 
تألف الوحدة الصغرى من ثلاثة مقاطع . : 


١١ 


وينظر فايل في تفعيلات الخليل ويستقرئها فيجد أن ( فاعلاتن ) تتألف 
من (ه/ده/ه) وهذه ثلاثة مكونات حسب تحليل الخليل » 
لكنها أربعة مقاطع .حسب تحليل فايل . ويصدق هذا على (- هاه ه) 
وعلى ( هس ده ه) . فهي كلها رباعية . ثم ينظر فايل في 


سبدو ناه فوع انا خماسية من حيث عدد المقاطعم » ويرى 
كذلك أن وهس ه) حماسية من حيث عدد المقاطع » ويرى ان 


هله كل وحدات الخليل ( الي لها نر صاعد ) فيشترط في تفعيلات 
نموذجه النظري ألا تزيد على خسة مقاطع . لكن ما ممفق فايل في التتبه 
اليه هو أن ما هو رباعي مقطعياً » هو ثلائي من حيث عدد المكونات 
( الأسباب والأوتاد ) [ مثل (-هه ‏ ه) الي تركب هكذا 
(-ه/سه/سه) ] » وأن ما هو حماسي مقطعياً : هو أيضاً ثلاثي 
من حيث المكونات (الأسباب والأوتاد) [ مثل (سه ل ه) الي 
تركب هكذا (ه/ _/ ه) ] . أي أن وحدات الخليل ثنائية 
وثلائية في تركيبها الوتد ‏ سببي . فإذا حاول الباحث إقامة نظام نظري 
تتكون وحداته من النواة (--ه) ومن عدد من الأسباب » على أن 
تكون أصغر الوحدات ثنائية وأكيرها ثلاثية » فإن معطيات النظام الناتج 
تكون متحدة الهوية ممعطيات نظام الخليل » لكن هذا شيء وما اشترطه 
فايل في تركبب نظامه النظري شيء آآخر . فهو يشترط أن تكون الوحدات 
ثلاثية أو رياعية أو خماسية من حيث عدد المقاطع . ومعطيات نظام هذا 
أسأسه لا تتحد ممعطيات عمل الخليل إطلاقاً . وما يدعيه فايل خطأ جذري 
لا دقة فيه » مرده الخلط بين المقطع وبين المكونات الخليلية ( الأسباب 
والأوتاد) . فالسبب عند الخليل أحياناً يساوي المقطع » وأحيانا يساوي 
مقطعين . | السبب الحفيف (-ه) هو مقطع طويل » لككن السبب الثقيل 
هو مقطعان قصيران ] . أما الوتد (- ه) فإنه يعادل مقطعين » قصيراً 
فطويلا . وإخفاق فايل في التنبه الى ذلك هوء فها يبدو » المسؤول عن 


حلت 


خلطه العجيب . وفي الحقيقة المقررة » هنا إشعار قوي بأن تحليل نظام 
الخليل على أساس المزدوجة المقطعية ( قصير ‏ طويل) » يدمر تناسقه 
الداخلي ويقود الى خلط عميق تمنع من فهمه » وتقدير دقته النظرية وتكامل 
صباغته | إلا إذا اتبعت في التحليل الطريقة المقترحة في فقرة (5”) ] . 
83-4 وييرز ضعف مقدرة فايل على التحليل الناري . وتركيب 
الاذج واستقراء معطياتها على أشده حين يستمر في السياق نفسه » محاولاة 
إقامة الرهان على أن تركيب نموذجه النظري ينتج معطيات عمل الخليل 
كلها . يقول فايل ٠‏ بعد الوصول الى التفعيلات الدليلية الهاني بطرقه 
اللامنطقية »إن تر كيب هذه التفعيلات ينتج عورا تنقسم الى ثلاث مجموعات؛١.‏ 
أ البحور البسيطة السبعة . وهى تنشج من تكرار كل من التفعيلات : 
(فعوان / فاعلن / مفاعيان / مفاعلكن / متفاعلن / مستفعلن / فاعلاتن ) . 
وقد أظهرت المناقشة عدم الدقة في عمله هنا ( عد . فقرة 8ه ) . 
ب - البحور الممزوجة وهي تنتج من تركيب التفعيلات لا مع نفسها 
بل مع بعضها بعضاً . ومن المهم هنا نقل قول فايل حرفياً : 
طخل غ50 (1 طتتة عة) ذه ؟ااءتصعط 511 201 لعساطصامه قنحهة غعة1 7 عطا كله 


لإتقط 7625165 01 متمد [تاعلقه عط 10 عستلممععة عالتاوءء عععطا ,عقطاه طعمة 


“أ د.وعهمم 'لعمتطصدمء:” كه كوناتلتطتوومم 


ويلاحظ هنا أن فايل لا يشترط طريقة معينة أو نسب معينة في مزج 
التفعيلات . وبعد ذلك يقرر أن معظم البحور النائجة تخالف القانون الإيقاعي 
المناقش في ( 5-54 ) ء ويستنتج من ذلك ما يل : 

« إن المجموعات الثلاث للتفعيلات » المميزة سابقاً » بمكن أن تركب 
قُِ ور مزوجة (قسسممههمه) مع أنفسها ققط » وليس مع بعضها بعضاً 
إطلاقاً » . لكن فايل سرعان ما يتابع مناقضاً نفسه : 

د ونتيجة لذلك » فإن هناك ثلاثة أزواج فقطءمن بين قائمة البحور 


يولك 


المركبة الممكنة ُ نظرياً ] » وهي الي تطابق تماما البحور : الطويل 3 
البسيط ؛ والمديد » الي استعملها الشعراء القدامى . ومعكوسات هذه 
البحور » . 

وفايل هنا » من جديد » يقدم صياغة تبدو عليها السلامة النظرية » 
وتخلق انطباعاً يكون عمله تحليلا” علمياً دقيقاً . لكن امتحان ما يقوله تظهر 
تهافته وقيامه على هوبل صرف لا أساس له من الصحة » > سيظهر 
فوراً . أشير" سابقاً الى أن فايل لا يشئرط طريقة معيئة أو نسباً محددة ني 
مزج التفعيلات لإنتاج ما يسميه « البحور المركبة » الممكنة نظريا . وهذا 
يعني أن أي بحر يتركب من مزج لتفعيلتين أو أكثر من التفعيلات السبع 
يكون معطى من معطيات نموذجه النظري » ما دام لا يخالف القانون 
الإيقاعي المتعاق بتوالي الوتدين والمسافة بينها . وضمن هذا الإطار يمكن 
تشكيل مور عدة نحقق كل ما يشترطه فايل » يورد هنا بعضها تمثيلا” 


لا استقصاء : 
ه) فعولن / فاعلن / مستفعلن / 
عم اسم ة ]عه ]ستياه إناة إأنة نت ونع 
١ ١ ” ١ ١ 5‏ 1 
ط) فعولن / فاعلن / فاعلاتئن / 
شت ة عه إعدة تتم ممه مد ناه ] 
١ " ١ ” ١ ١ 1‏ 
») فعولن / فاعلاتن / فاعان / 


و( سس وسوس واس يوون وس سة ) 
١ ١ 1 ١ ١ 51‏ " 
[ وهو ذاته » من حيث الركيب » (8) | 


١ 


8) فعولن / مفاعلان . فعولن / مفاعلان / 
اعد 1 عه عد عد يه سد رده عد امه عدا 
١ 1‏ ؟ 21 ١ 21 ” ١ »” ١‏ 
ه) فاعلن / متفاعلن / فاعلن / متفاعلن / 
الخذامية العم كو اقفو ابد الفمو سدانتو حدة 
١ 2 ”» ١‏ 1 1 ” و 001" 
؟) مفاعلان / فعوان / مفاعلان / فعولن / 
تعسو اعبت اه اماس إبدجة المع كدر دده حرم 
؟. 5 ١ "5" ١‏ "؟ 2 ١ " ١‏ 
ع) فعولن / فاعلن / متفاعلن / 
3طحلاهة دواد و اشداحه الحو 
١ 21 »" ١ ١‏ " 
ط) فعوان / فاعان ٠»‏ فاعلن / 
لاتداة إحدة سه [اميةة حاو ليشت ودع 
١ ١ ” ١ ١ ١‏ 
ذ) مستفعلن / فاعلائن / 
واه ]صم ة إمثت وب شدي كه ) 
١ ” ١ 5 ١ ١‏ 
من الواضح أن هذه البحور كاها تحقق الشرطين التاليين » وهي حور 
ممروجة : 


حلت 


5 - عدم توالي اللبّين الإيقاعيين ١(-سه)غ‏ (اده-) أو توالي 
أحدهما مكرراً . 
5 - لا يفصل بين اللببن في هذه البحور أكثر من مكونين خليلين» 
أي أكثر من سببين ( وقد نتجت هذه البحور بأخذ التفعيلات 
( فاعلن / مستفعلن / فاعلاتئن ) مركية على وتد مجموع » 
فإذا أدخلنا الوتد المفروق فإن هناك امكانيات أخسرى كثيرة 
لتركيب محور نحقق الشرطين المذكورين ) . 
وقد حتج هنا بأن فايل لم يشترط الشرط الثاني » وإنما اشترط عدم 
توالي أكثر من مقطعين محايدين . ويجاب على هذا الاحتجاج بأن شرط 
فايل خاطىء أصلاة في صياغته كما ظهر ء فلا ممتنع في يحور اللحليل توالي 
أكثر من مقطعين مايدين . وبذلك يظهر خطأ فايل الكلي سواء أصيغ 
شرطه على أساس المعطيات الخليلية ( أي بإبدال شرط عدم توالي أكثر 
من مقطعين محايدين بشرط عدم توالي أكثر من سببين ) أم قبل" كا 
هو بصياغته الحالية ( منع توالي أكثر من مقطعين ) . ثم اله إذا قبل 
الشرط بصورته الأخيرة فإن عدداً كبير من البحور الممزوجة يمكن أن 
يشكل » بالإضافة الى الطويل والمديد ومعكوساتما . من هذه البحور نللك 
المشار اليها أعلاه » ب 930 يه مط .6 , 
إلا أن من المهم تأكيد الحقيقة التالية : إن تقبل شرط فايل بالصيغة 
التي يعطيه إياها صاحبه ( منع توالي أكثر من مقطعين ) بمنع تشكل 
البحرين (الكامل ) و ( الوافر) ويؤدي بالتالي الى كون نظام فايل النظري 
ذا معطيات نختلف عن معطيات نظام الخليل . وبذلك تتهاوى حجة فايل 
الرئيسية لأهمية عمله وسلامة تفسره » وهى أن معطيات عمله النظرية تتحد 
معطيات نظام الخليل . ١ ١‏ 


55 لا 1١‏ يتايع فايل تفصيل نتائج تر كيبه النظري فيقول إنه ينتج 


كا 


نحو رآ ممزوجة . تتألف من إحدى التفعيلات السبع السابقة والتفعيلة 
(-ه-هه-) ذات الإيقاع النازل » وأن هذه البحور هي البحور 
التي ينتجها نظام الخليل والي يضعها ني الدائرة الرابعة . وهنا أيضاً يتسرع 
فايل ويصف هذه البحور باعتياطية غريبة» ودون دقة علمية . فهو يقول 
إن هذه البحور « تبدأ بأحد الأقدام ( التفعيلات ) ذات الإيقاع الصاعد 
م ينوع ( إيقاعها ) بإدخال القدم ذات الإيقاع النازل مفعولات » 

ونظرة سريعة الى دائرة الخليل الرابعة تظهر خطأ هذا الوصف . ذلك 
أن في هذه الدائرة نحراً مستعملا” يبدأ بالتفعياة ( مفعولات ) هو المقتضب» 
وفيها ثلاثة تحور لا ترد فيها (مفعولات) إطلاقاً هي اللفيف والمضارع 
والمجتث . ويبدو أكيداً أن التسرع هو ما يوقع فايل في الخطأء بالإضافة 
الى وهم أساسي في عمله كله » هو أن التفعيلة ( مفعولات ) هي وحدها 
ذات إيقاع نازل (حسب تحديده ) لأنها تموي الوتد المفروق حرفت 
وني الواقع أن الوقد المفروق يرد في تفعيلتين أخريين مملها فايل إهمالاة 
تامآء رما لأنبا تظهر ان وهن أسس تفسيره لعمل الخليل . هاتان التفعيلتان 
هم وو ادوع رس و ودمدارءةرحكيق . وإظهارهما لوهن 
أسس عمله مككن أن بيحلى كنا يل : 

يرتكز تفصيل فايل كله على فرضية أساسية هي أن الخليل أراد أن 
مخيرنا يتركيبه للدوائر أن التفعي لات ( فاعلن / مستفعلن / فاعلاتن / 
متفاعلن ) تتركب بالطريقة التالية فقط : (ه/ هع (ولبه/-ه) 
(-ه/--هو/ه) 0 » وانها تحمل الثير الصاعد: 
لكن الخليل » كما هو واضح في دائرته الرابعة » يعطي الامين 
(مستفعلن) (فاعلاتن) لتفعيلتين تتشكلان بالطريقة ( عه اد اين ) 
داح لها حو آي آند في الواقع » يتخل اللحقيقة التالية أساساً 
جذرياً لعمله : إن التفعياتين ( مستفعلن ) ( فاعلاتن ) بمكن أن تنقسما 
الى ( أو تتركيا. من) مكونات وزنية بطريقتين لا بطريقة واحدة . والخليل 


/417 في البئية الايقاعية ‏ /1؟ 


بتأبيده هذا سمح لنا بالقول ببساطة ان تقرير فايل المتعلق برأي الخليل 
في هاتين التفعيلتين رأي شخصي لا يسنده دليل علمي . 

ويلاحظ هنا أن التفعيلة الثالثة الى يدخلها اللبس » كا يقول فايل » 
لا تدخل في أي من البحور التي متزج فيها الإيقاعان الصاعد والنازل . 
أي أن ( ده ه) لا ترد في أي بحر يشكلها ( ده _/ده). 
ولا شك أن لهذا دلالة نقضية في امتحان سلامة نظرة فايل . ويصدق 
ما يقال على ( سه ه ) . ثم إن القول بإمكانية اتخاذ كل من 
هذه التفعيلات شكلن ( من حيث الأركيب ) يُظهر ان فايل يتعلق ني 
تفسيره تعلقاً مطلقً بمفهوم النظام امثالي ويقصر دراسته على التفعيلات دون 
كلات اللغة . فهو نحاول اكتشاف النير في التفعيلة باعتبارها تفعيلة » أي 
تتابعا حركيآ معيناً » لا باعتبارها تجسيدا لكلمة في اللغة » ومن هنا فهو 
ينسب الى الخليل القول بأن النبر على التتابع الحركي ( دهده ه) 
بقع على ( سسادو) حيناً » وعلى نحو ) مخينا 'آخير: . وهذا فصل 
للتفعيلة عن حقيقتها : أي كونها تجسيداً لتتابع حركي في كلات اللغة 
لا يقع معز لدت واتما يكون جزءا من ثر كيب صوتي ( شعري ) أكر 5 
ومن الواضح هنا أن الخليل أعظم دقة واحتراساً من فايل » لأنه حين يجد 
مواضع في حور معينة لا يصيبها الزحاف وبجد فيها تتابعاً حركياً متحد 
الموية بتتابع حركي بقع في محور أخرى في مواضع يصيبه فبها الزحاف 
فإنه يفصل بين التتابعين عن طريق تصوير تركيبهما النوويين المتغايرين . 
وبعمله هذا يؤكد الخليل انه لا يدرس الزحاف باعتباره شيئاً منفصلا عن 
الكلات وخاصآ بالتفعيلات . أما فايل فإنه يركّز عمله مطلقاً على التفعيلة» 
فيرى أن ( ههه ) مثلا” قد تحمل النبر في موضعين . 


:"دالا ١‏ !ا ما هي دلالة عدم ورود ( فاعلن ) بالشكل 
(-ه/-/-ه) و (ممتفاعلن ) بالشكل  (‏ /ده-_/ه) في 
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أي مسن البحور » وورود ( مستفعان ) و ( فاعلاتن ) بالشكلين 

ننه موت ادف دود ع محقم ف عند من الحوو ؟ 
لا يود هذا الكاتب اقتراح تفسير لهذه الظاهرة » لكنه يود أن يشير 

الى ما تعنيه لتفسير فايل . اذا كان الخليل » فعلة ء أراد أن يشعرتا 


بأن النذر على ( فاعلن ) في المديد والبسيط يقع على ود )نولش 
عل و ) فلا شك انه كان يستطيع تقرير ذلك ببساطة زائدة 
بوصف (فاعلن) بأنها تتألف من ( هخ ه ) دون حاجة الى إدخاها 
في الدوائر » لسبب بسيط هو أن ( فاعلن ) لا ترد في أي من البحور 
الي حددها بالشكل (ه/ هع : أي أن إمكانية الخلط بين شكلين 
ونرين ها حين يقعان في موضعين عتلفين ؛) معدومة © إذ الها لا تتخل 
شكلين بل شكلا” واحدا دائة . واذا كان الخليل قد أدخلها » رغم 
ذلك » في الدوائر فلا يعقل أن يكون غرضه الأساسي تثبيت شكل واحد 
ها » ونفي شكل آخر ممكن » للدلالة على النير الواقع على الشكل المثبت 
واستثناء الذير الآخر ونفيه . وما يقال عن (فاعلن) يصدق على ( متفاعان ) 
بدقة . 

4 لا "7" إذ ندرك أن فايل سند أهية قصوى لا يدعيه مسن 
تطابق معطيات نظامه النظري مع معطيات نظام الخليل » وأنه يقول إن 
ذلك بعطيه قدرة تامة على نهم الأسس الجذرية لبحور الشعر العربي 
وفهم نظامها الإيقاعي 2 9 نعود الى ما ظهر من انعدام للتطابق يبن 
معطيات النظامين ٠‏ تصبح في وضع يسمح لنا بالتشكيك في قدرة تفسير 
فايل على فهم من الإيقاع العربي » وبرفض ما يعتيره هو دفها » 
لهذا الإيقاع . 

4م يصل البحث الآن إلى سؤال شيق يلقي ظلاً جديداً من 
الشك على عمل فايل . لنفترض أن الخليل راد فعلاة أن يظهر لنا أن 


4.» 


التفعيلات ( فاعلن / مستفعان / فاعلاتن / متفاعلن ) الى ممكن فيها 
الينس © تسل الدر بطريقة معبنة :دون أخرى + خهل كان عاجة الى 
تركيب الدوائر الحمس وبذل كل هذا الجهد الذي لا بد أنه بذله في 
تجميع عدد من البحور في كل منها » واختلاق أشكال لبعض البحور 
لا تتهذها قُْ الشعر ؟ 

يبدو لهذا الكاتب أن الخليل كان يستطيع استخدام وسيلة بسيطة لتحقيق 
غرضه : هي وصف كل عن هله التفعيلات عن طريق وصف مكواناتما 
الوتد ‏ سببية . وفي الواقع أن الخليل فعل ذلك » وبفعله هذا حقق 
غرضه ولم يعد محاجة الى شيء جديد ٠.‏ لكننا نستطيع أن نعضي خطوة 
أخرى » لتتصور أن الخليل أراد توضيح تركيب التفعيلات المذكورة عن 
طريق مخطط بسيط سهل الفهم » وأنه اختار مفهوم الدائرة لذلك . ونسأل 
الآن : ألم يكن عقدور الخليل استخدام الدائرة بطريقة أبسط ؟ والإجابة 
بالإيجاب . لقد كان بإمكانه أن برسم الدوائر البيائية التالية : 


وهذه البساطة » كان في ار الخليل أن محدد تركيب الوحدات 
المشتبهة » دون أن يدخل في دهليز الدوائر المعقدة . وكان » في الوقت 
نفسه © يستطيع مجنب أكثر جوانب عله قسراً » وغموض] . والخليل يعرف 
فكرة الدائرة البسيطة لأنه استخدمها » بشكل مثلث"! » في عمله على 
اللغة حين درس التركيب الصوتي للكلات . ولو أن غرضه إظهار تفعيلتن 
بسيطتين أو ثلاث وحداتها بالأخرين لكان من الطبيعي أن يلجأ الى فكرة 
يبدو أنه كان يعرفها ويعرف قدرتها على التوضيح . لكن الخليل اخقار 
الطريقة المعقدة لتركيب دوائره » ولا بد" أن وراء اختياره غرضاً . لكن 
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هذا الغرض ليس محديد شخصيات التفعيلات المشتبهة كا يقول فايل . 
وإنما هو شبيء يتعلق بالتركيب الكلي للبحور ء ومواقع الزحافين الالعزالي 
والسيائي فيها » كا سيقترح هذا البحث في فقرة قادمة . 

4 4 لنحاول الآن تحليل التطور المنطقى في تفسير فايل من فكرته 
الأساسية إلى نتائجه . يقول فايل إن الخليل استخدم عددا من الكبات 
الفعلية في العربية لتمثيل مكوناته الوتد ‏ سببية . ويرى فايل أن الخليل 
استخدم هذه الكلات لأآنها أقصر الكلات التي »كن أن تنطق بذاتها . 

والكلات المذلكورة » تبعاً لفايل » تنىء يشبيء يتعلق بالثر الواقع 
عليها . فالسبيان ( قد" » للك ) لا محملان نيراً خاصاً مهما في النثر » 
بل يُعَدّلان ذاتيها تبعا للكلات التي تسبقها وتتلوهما . أما الوتدان (لقتدء 
وقْت) فإنها محملان ذراً خاصاً مبما » يقع عليه| باتجاهين متعاكسين: 


7 26 
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والخطأ فوري” الوضوح هنا » إذ ليس من الصحيح أن الكلات الي 
ذكرها فايل هي أقصر الكلات الي يمكن أن تنطق بذاتها . إذ أن أصغر 
كلات العربية فعل الأمر من الثلاثي المعتل الآخحر والأول أو الثاني والثالث 
(روى » وقى » وفى) إلا في مثل ( نوى) سماعاً . وفي هذه الحالة 
تكون الكلمتان : (ر) (ق )(ف ) أصغر كلات العربية . فلاذا 
: يعتير الخليل مثل هذه الكلات مكوناً من مكوناته الوتد ‏ سببية ؟ 
لنثرك هذا الاعتراض المهم » ونقبل » مبدئيآً » رأي فايل » ولشر” 
كيف يستخدم فكرته الأساسية هذه . 
يتابع فايل قائلا” : 
و حين تشكل هذه التتابعات من المقاطع بيت من الشعر » باعتبارها 
مكو"نات وزنية لتفعيلة » فإن لها وظيقة إيقاعية محددة . فالسييان 


تيف 


لكونها جزعين غير منبورين في النفعيلة » ليس لما تأثير على 
إعطاء الإيقاع صيغته وشكله » وهما بالتالي معر"ضان للتغيرات 
الكمية » أي الزحافات . أما الوتد فإنه يشكثّل اللب الإيقاعي 
للبحر » باعتباره حاملا” للنير . وبهذه الصفة فإنه » ضمن البيت» 
ممتنع على أي تغير سواء ني تتابع المقاطع أو في كمه . وتبعاً 
لكون واحد من الوئدين المتضادين ابا للتفعيلة » فإننا نحصل على 
إيقاع صاعد أو إيقاع نازل . » 
يوحي فايل هنا بأنه يبي تفسيره على دراسة للنير اللغوي وخخواص 
الكلات ذانما . فهو يقرر بوضوح أن كلمة مثل ( لقند" ) لها وظيفة 
نرية محددة . والوظيفة النشرية » أو بالأحرى » الطبيعة النرية » في 
نظره مطلقة : أي أن الكلمة لها هذه الطبيعة حيمًا وجدت . وهذا » كا 
ينجل سرعة » أعمق سن عمله جذرية . لكنه سرعان ما ينسى تر كيزه 
على الكلمة ليصوغ نتائجه على أساس من دور الوتد فقط . والكلمة شيء 
والوتد شيء آخرءاإلا أن فايل مخفق في رؤية الفرق بينها . ولعل إخفاقه 
أن يكون فاعل الوهن الأساسي ني فرضيته كلها . وسيتضح ما يقال فوراً. 
إذا كان فايل على حق في نظرته المطلقة للنير على الكلمة من الشكل 
( لققد') » فإن عليه أن ينير الكامة ( مضى ) بالطريقة (-4) حيها 
وردت . وعليه كذلك أن يني الكلمة ( إل ) بالطريقة نفسها . فإذا 
اجتمعت الكلات الثلاث في بيت وشكلت" اثنتان منها تفعيلة واحدة» فإن 
نبرهما ينبغي أن يبقى ما هو عليه » حسب رأي فايل ( ليظل تفسيره 
منسج] مع نفسه ) . أي أن التفعيلة (لقد مضى) في البيت : « لقسد 
مضى إلى الغدير طائر » يجب أن تنير هكذا : 
2)1 ود نيك مم واه و دكر اجات 3) 
ويكون فيها نيران للإيقاع الصاعد . 
نفث 


وبتمديد مواقع النبر على الكلات الباقية في الببت يكون له النموذج : 


عد حر ١‏ م ا اكد عدت ا د 1 
على افتراض أن تفسير فايل يقضي ععاملة كل تتابع من الشكل ل ه) 
على انه وتد . أما اذا لم نفترض هذا » فإن تموذج التير الذي ممكن 
ليده يكون - 
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ويستحيل تحديد مراقع النبر على الكلمتين : الغدير طائر . 

في كلتا الحالتن » تكتشف التموذج الذدري بطريقة الافتراض لأن فايل 
نفسه لا يبدي 1 في ما محدث في مثل (84828) أو (3821) » بل 
يقصر عله على نحليل التفعيلات في الدوائر بشكلها المثالي . ومن هنا يبدو 
أن ما أوحى به » بدءا » من كونه يستقرىء نماذج النير اللغوية ويتخذه 
أساساً لدراسة النير الشعري وضع زائف وهمي . ولذلك فإن عمله غير 
ذي قيمة ني دراسة تماذج النبر في الشعر العربي . ولو انه حاول أن 
يبدي رأياً فا محدث في مثل (365153) لما وجد مهرباً من اللجوء الى 
نظرية الزحافات وعحاولة اكتشاف الوتد ني كل تفعيلة » أي انه سيهجر 
محاولة تحديد النبر عن طريق الكلات اللغوية ليحدده عن طريق التفعيلات 
النظرية ذالها . وستعئرضه في ذلك صعوبات كبيرة لأن تحديد التفعيلة 
الأفلة نان اليك الحافكن من مسب فده كرو ولو م و) 
أو ( سد هده هو) أو ( سسدد دود داة) . وهنا يرز عجزه. تفسيره 
حمل كل ماي نظام الخليل من قسر ونجريد :ا وتضدق القوك .+ لتاللف + 
بأن محاولة فايل لا تتعدى كونما محاولة لتفسير طبيعة عمل الخايل ني الدوائر. 
أما الادعاء بأنبا تمنحنا القدرة على فهم إيقاع الشعر العربي واكتشاف 
نماذجه المختلفة فهو ادعاء فارغ من أي دلالة . على افتراض أن فايل 
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استطاع نحديد التفعيلات في (38112) بأنها ( مستفعلن / مستفعلن / مستفعلن) 
بالعردة الى ساق القصيدة الكلي » فلا بد أن يقرر عندها بأن الثير في 
التفعيلة الأولى يقع على الوتد .( 8 ) وفي الثانية على الوتد 8-9 ) 
وكذلك في الثالثة . وتطابق هذه الأوتاد الكلات أو أجزاء الكلات : 
( مضى » غدي » ثرن ) . وبذا ينفي فايل أن يقع نبر على لقد ء 
الى مع اله كان قد قرر أن هاتين كلمن الوتدين محملان نير خاصاً 
مما محدداً لا مكن أن ينقد بوانت لذلك تشكلان اللبالإيقاعي لتفعيلتيها . 
وهذا عبث يتجاوز عبث العروضين الذين يوجه لهم فايل أعنف نقد . 
ويظهر عمله هنا أن دراسته لا أساس لا في تحليل الثدر اللغوي إطلاقاً وأن 
إمبامه يأنه يستقي تقريره لعمل الخليل من إدراكه لهاذج النير في اللغة ثم 
نسبته لما يؤمن به هو الى الخليل أمران رجان على أبسط شروط البحث 
العلمي الدقيق . ١‏ 

١ 4-4‏ تيرز عبثية عمل فايل بجلاء أعظم حين نطرح على تفسيره 
السؤال : لنفترض أن لدينا الكلمتين ( كان منّا ) في بيت من الشعر » 
فكيف ثيرهما ؟ ولابد أن يجيب فايل أذ ركاف ونه مروف دوم 
ولذلك تدر هكذا : ( 8# ) وأن ( منا ) سببان ولذلك لا تنير . 
وبعني هذا أن الكلمتين مع تشكلان التفعيلة ( فاع لاتن ) ذات الإيقاع 
النازل . ومن المنطقي » إذن » أن عمتنع ورود هذه التفعيلة » أي هاتين 
الكلمتينءي بيت من الشعر له النركيب : (فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن) أي : 
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أو في أي بيت من الشعر محتاج فيه الى الوحدة له / ا ه/ه) . 


لكن ما هو منطقي تبعاً لتقرير فايل ينافض ما في الواقع الشعري » 
لأن الواقع الشعري يؤكد أن الكلمتين ( كان مثا ) كن أن تستخدما 


قرت 


لتشكاد الوحدة وابده سدكة أده ( 0 تنقسمأ بان وحدثين أخريين . 
وهذه الحقيقة البسيطة تظهر : 
5١‏ إما أن تفسير فايل لا قيمة له في فهم الإيقاع الشعري ٠»‏ أو 
6 أن ما يفعله من اللجوء الى مفهوم الذر اللغور ي موحياً بتوفر 
الدقة العلمية لبحثه » أمر لا جدوى منه ولا يغنى فتيلا . 


١١ 4‏ مايزال هذا الكائب عاجز عن إدراك المنطق الداخلى لعمل 
فايل : كيف استطاع أن ينتقل من الحلقة الأولى في تحليله [ كون التتابعين 
(-سده) ره ) وتدين محملان النير ] الى الحلقة الأخيرة وهي 
أن هذين التتابعن هما العنصران الوحيدان اللذان محملان النير وابما ذوا نر 
مطلق في طبيعته » يقع حيث وردا ؟ ألا يلغي فايل بقوله هذا فاعلية 
أساس جذري من أسس عمل الخايل : وهو أن ترتيب المكونات 
الوتد - سببية ضمن التفعيلة هو الذي يعطيها شخصيتها الإيقاعية المتميزة؟ 


1١-4‏ يشير إصرار فايل.المطلق المشار إليه في 54 )1٠١‏ سؤالاة 
يدهش هذا الكاتب أن فايل لم يتنبه إليه : إذا كان (سم) و(ده) 
هما حامل النثر ‏ ولا شيء غيرهما ‏ فأين يقع النير في اتفعيلات الي 
تخلو من هذين الوتدين ؟ في الكامل من الشكل : ( متفاعلن متفاعلن 
فعلن ) » ترد الوحدة الأخيرة دون وتد . وثفي السريع من الشكل : 
( مستفعلن مستفعلن فعلن ) . ترد الوحدة الأخيرة دون الوتد د ه-). 
ويبدو أن تفسير فايل ينفي وقوع النبر على هاتين الوحدتين ! ويصدق 
ما يقال على التفعيلات الي تطرأ على وتدها علة . أي أن جزءاً كبرراً 
من الشعر العربي يرد دون نير في وحدة البيت الآخيرة منه . وإذ نتذكر 
الأهمية المطلقة للوحدة الأخمرة في إعطاء التشكل الإيقاعي طبيعة مستمرة 
فيه مميزة له » ندرك عيثية ما يفترضه تفسير فايل » وندرك كذلك عبثية 


التفسر زئيسه ١7‏ . 


١5 54‏ يؤكد فايل أن الخايل ركب الدوائر ووضع على نقطة 
البدء في كل دائرة (عدا الرابعة ) حرا صافياً لا التباس في ثركيبه وموقع 
الثئر عليه » معتيراً إياه البحر الرئيسي » ثم وصف البحور الملتبسة التي 
لا الأركيب الوتد ‏ سببي ذاته . ويسأل هنا ببساطة : هل محتاج اللخليل 
يعد تركيب الدائرة » إلى اْحاذ محر صاف بدءا لها لكي يتاح له وصف 
تركيب البحور الأخرى فيها ؟ والإجابة بالنفي . لتوضيح ذلك نفترض 
أن الحليل أراد إظهار كون التفعيلات : ( مستفعلن / فاعلن / فاعلائن ) في 
البسيط والمديد تتركب بالأشكال: (ده/و/ سد ه) وسو/سسهة) 
(ه/سه/ه) وليس بالأشكال:(-و/ ده -/- ه) (ده/ده) 
(شهواد ]يجمه إن ) : بوضع مركبات هذين البحرين على الدائرة . 
أما كان بإمكانه أن يفعل ما يل : 


من الواضح أن الحايل كان يقدر » مبذه البساطة » أن يظهر تركيب 
التفعيلات المذكورة وتركيب البحرين » دون الاضطرار إلى إدخال الطويل 
في الدائرة » أو اعتباره البحر الرئيسي فيهاء . لكن الخايل بدأ فملة 
بالطويل » ولا بد أن يكون غرضه مرتبطاً -بذه الحقيقة . وإذ ننظر في 
الدوائر الأخرى نرى أن كلا منها يبدأ ببحر بدايته 9( ه) » عدا 
الدائرة الرابعة . لكن هذه الدائرة تحوي» بدورها » نحراً يبدأ ب له) 
يقع على نقطة بطر رات البحور المشامبة في الدوائر الأخرى ؛ رغم 
أن البحر الذي يتعتير رأس الدائرة الرابعة هو السريع . وببدوء» لذلك ع 


# أو بإدخاله فيها في الموضع الذي يتجه اليه السهم » دون اعتباره البحر الرئيسي فيها . 


ف 


أن الخليل هدف الى اظهار العلاقة بين ما يبدأ من البحور با (اسه) 
وما بيدا ب (-ه) أو (-- ) ليوضح الطبيعة التوالدية أو التحولية 
للبحور ؛ بالدرجة الأولى . وقد يكون قصد الى إظهار وجود تمطين فقط 
لبحور : ما يبدأ بوتد » وما يبدأ بسبب » ينقسمان بدورهما الى مجموعات 
خس لكل مجموعة التركيب الوتد ‏ سبي نفسه » وتنتج كل مجموعة 
إمكانيات نظرية لم يستغلها العرب سماها » لذللك المهملات . 

4 1 لو أن اللخليل أراد أن يظهر بتركيبه للدوائر موقع الندر في 
البحور لكان من الطبيعي أن يضع على الدوائر الركيب الشعري للبحور فقط . 
وقد يظَن” أن خلق دوائر تصف البحور بشكلها الشعري فقط أمر صعب. 
لكن هذا الكاتب فعل ذلك بسهولة مسعدة » كا توضصح الدوائر التالية : 


ممه 


«السريع يظهر هنا بشكله المشهور 


وقد يعئرض هنا بأن عدد الدوائر أكيرء وأن البسيط لا يظهر بالشكل 
( حت ) قُُ وحدته الأخيرة 0 وأن للسريع شكلا” آخر هو 
( و سه ده ) في وحلته الأخيرة : 00 بكثرة العدد مردود 
لأن القلة ليست فضيلةة تيرر ء لتوفيرها العسف والقسر الموجودين في 
الدوائر الخليلية اللهمس . أما قضية البسيط فيمكن أن تحل” بوضع علامة 
فوق الساكن الذي يشر الاعتراض . وأما عن السريع فإن وجوده بالشكل 
المذكور غير مؤكد في الشعر وبمكن تخصيص دائرة مستقلة لشكله 
يدهت و 4 هرف فى, الفدور. + 

ويمكن إظهار مواقع النير في الدوائر بوضع علامات مميزة فوقها. ومبذا 
تحقق الغرض الأساسي . 

0 الخليل م يفعل ما فعله هذا الكاتب بل جمع البحور في دوائر 

. ولا بد أن غرضه من ذلك شيء آآخر غير إظهار مواقع الدر 

8 اللبس في التفعيلات المبهمة » شيء مرتبط بالعلاقة التركيبية بن 
البحور » ومواقع الزحاف فيها » ثم إظهار ذلك في عخطط يسهل الرجوع 
اليه» ويغني عن استشارة الصياغة النظرية لقوانين الزحاف والصلة والتراتب 
والتعاقب وغيرها من خخصائص تركيبية للبحور . وسبظهر أن العرب عرفوا 
هذه الخصيصة لعمل الخليل ء رغم ما يدعيه فايل من انهم جهلوا غرضه. 

١4 "8‏ ليس أدل على خطأ تفسير فايل من كون الثير الذي يقترحه 
جامدا لايتأثر محركية اللغة أو طبيعة الكليات الى تشكل الثركيب الشعري. 
فالئر كا بصفه شيء خارجي إطلاقاً يتحرك في عزلة كاملة عن اللغة 
والتجربة الشعرية والعوامل المعقدة الي تتحرك ني بنيتها . وقراءة أبيات 
من الجر العر بسي بالطريقة ابي يقرحها فايل تظهر صحة ما يقال هنا عن 
ثيره وبعده عن روح العربية . 


١5 "54‏ تير البحور بطريقة فايل يعبى أن كل البحور الي تقع ف 
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دائرة واحدة لا الإيقاع ذاته . لآن الإيقاع » كنا يقول » بتتحدد بالوتد» 
أما السبب فلا دور له في خلقه » وإن كان يؤثر في تسارعه وبطئه . 
ولعل هذه النتيجة وحدها أن تكفي مرا لرفض عمل فايل كله . ولا 
عجب بعد ذلك أن يرى فايل أن الشعر العر ب ي عرزل فيه إيقاع منفرد 
واحد سميه هو ( ستطاروطهدمس ) . ولا 0 مثل هذا إلا ياحث 
تعجم عايه روعة الإيقاع وتنوعه في مئثات من الال الجاهلية وف الشعر 
العربي خلال عصوره كلها . وإن مستمعاً محس ع إيقاع الطويل والمديد 
واحد ايساد ذروة من العجمة في نحسس روح اللغة وحركية نغمها تر 

التساؤل حول حقه في الحم على إيقاعات الشعر في هذه اللغة . 

١5-4‏ يدعي فايل » كما أشير في (1514) أن غرض الخليل 
من تراكيب دوائره م يصلنا ء لا عن طريقه ولا عن طريق العروضيين 
بعده . وهذا ادعاء لا تسنده الحقائق . لقد أوضح ابن عبد رب مثل 
غرض تركيب الخليل لدوائره » في مقدمته النثرية وني منظومته العروضية. 
وقرر أن الدوائر تكشف كيف ينفك بحر من آآخر ء وتكشف ركيب 
البحور الي تتألنف من التتابعات الوتد ‏ سببية نفسها : وتحلاد مواضع 
اازحاف في كل بحر من البحور . والنقطة الأخيرة تعالج بتفصيل كبسير 
في عمله . فهو يظهر أن الدوائر تكشف اازحاف الذي يطرأ على التفعيلة 
باعتبارها كياناً مستقلاة” دن جهة » وعليها باعتيارها جزءاً من سياق شعري 
مركب من جهة أخرى"' . وقد يكون هذا التعقيد في طبيعة الزحافات 
- اللجليل الى تركيب دوائره المعقّدة يدل من الدوائر الصغيرة المشرحة 
في (+85) لأن الأخيرة تستطيع كشف الزحاف الانعزالي » لكنها 
تعجز عن كشف الزحاف السيائي ٠‏ يا يرز في الواضيم الي سماها اليل 
التراقب والتعاقب خصوصاً . وهكذا يكون إظهار التوتر في التفعيلة الواحدة 
ببن دورين ها : العزالي وسيائي دافعاً رئيسياً في تركيب الخليل لدوائره 
دون الدوائر الممكنة المركبة في (14 )١"‏ مثلاة . وليس هناك دائرة 


خرف 


واحدة من دوائر الحليل تخلو من التوتر المشار اليه بن زحافين . وبلاحظ 
أن كل دائرة تجمع البحور الى محدث فيها التوتر في المواضع نفسها . 


17-54 لعل النقطة التالية أن تظهر مجلاء أتم خخبطأ تفسير فايل . 
يفئرض فايل ان الكدايل مير مواقع الذر بتسميتها أوتاد» وقر ر أن الزحاف 
لا يصيبها . ويتضمن هذا التقرير أن كل موضع لا يصيبه الزحاف هو 
موقع للندر . أما أن توجد مواضع لا يصيبها الزحاف وتكون نوعين : 
منيورآ وغير منيور » فإن ذلك يدمّر نظرية الخليل وتفسير فايل لها. 
فإذا وجدنا في العروض مواضع لا يصيبها الزحاف أبدا » ومع ذلك لم 
بقل الخليل إنها أوتاد » قدرنا على إظهار جزئية عمله كا يتصوره فايل . 
وليس من الصعب »ء في الواقع ؛ إبجاد أمكنة لا يصيبها الزحاف يسميها 
الحليل أسباباً . يفترض الخليل » مثلاة » أن هناك وحدتين لما التركيبان 
(-ه/سه-/-ه) (-ه-/-ه/-ه)» ثم يقول إن كل سبب 
فيها يصيبه اازحاف . ويصدق هذا أحياناً على الوحدة الأدنى . أما الوحدة 
الثانية فليس هناك موضع واحد في العروض كله ٠‏ أو في الشعر الذي 
حلله الخليل » أو في الشعر الذي حلله هذا الكاتب » يطرأ فيه الزحاف 
على السبب ( ه) الأول من هذه الوحدة. وهذه حقيقة مدهشة لا يبدو 
أن فايل لاحظها أو 'عني ع وبدلالتها . وما تعنيه هو أن الو.حدة 
وه -/-ه/ ه) بجيء فيها الوتد أولا” وتستوني نيرها المزعوم » 
لكنها مع ذلك تقاوم فقدان الساكن من مها تقاونة ماه . ومن الواضح 
انه لا مكن الادعاء يأن السبب أيضاً حمل نيراً ولذلك بمتنع وقوع الزحاف 
فيه لآن الخايل » كا يتصور فايل » يؤكد أن السبب لا حمل الثير وليس 
له دور في تشكيل الإيقاع . ها السر في الظاهرة الغريبة المذكورة إذن ؟ 


تبعاً للفرضية التي يطرحها هذا الكاتب»يستحيل أن تفقد لم هه) 
خامسها الساكن لأن هذا الجزء منها هو ني الواقع ماية النواة (-- ه). 


نخرة 


وحيث وقعت الوحدة (-ه/ ه) لا بمكن أن تتخذ الشكل 
(-ه/- )"". وعلى هذا التفسير تكون التفعيلة د ه-/-ه/-ه) 
وهمية لا وجود فعلياً لا » ويكون خلق الدايل لما نابعاً من رغبته في 
فرض قانوته الإيقاعي المتعلق بالمسافة بين الوتدين . والدليل على ذلك هو 
أن كل المواضع ابي تع فيها امو مم را نغخوي تتابعات يفصل 
بان النواتين ا 0 فيها ثلاث نوى من النوع (حده)ء. 
ويتأكد » من هنا » أن خلق (ده-_) في هذا الموضع لا علاقة له برغبة 
الجليل قُُ تبيان موقم الثير قُ هذا الجزء من التفعيلة دون غيره وتبيان 
استحالة الزحاف فيه لذلك . 


١8-4‏ إذ كان الخليل قد بى دوائره على أساس الثر الذي لاحظ 
وقوعه في مواضع معينة من الشعرءفكيض أتيح له أن يعطي ورا صيغآً 
لبست لا في الشعر ؟ لنفترض أن الخحليل سمع النبر ني المديد على الوتد 
(-- ه) في التفعيلات الثلاث الأولى » فعلى أي أساس اعتير التفعيلة 
الرابعة المديد مؤلفة من. ده إدسده) » وقرثر آنا لا يمكن أن 
تكون (سده/ هع ؟ وما دام غرض الخليل إشعارنا بأن سد مي 
تتخذ في بحر معين الشكل (8) دون (8) ء كا يدعي فايل » لوجود 
الندر عليها بطريقة دون أخرى » فكيفض أتيح له إدراك الشكل (4) 
مع أنه لا يوجد في الشعر » الذي يقترض أنه محذّله , إطلاقاً ؟ 


ويصدق هذا السؤال على عدد عن البحور الموجودة في الدائرة الرابعة. 
لكنه يصدق بشكل أجل على الدائرة الخامسة » حيث يصف الخليل را 
مهماة” كاملا لم يسمعه ني الشعر ٠‏ كما أظهرت )١-54(‏ . وتضيء 
قضية هذا المهمل أبعاد عمل كله . فهو في تركيبه للدائرة الخامسة 
لم يقصد إلى إظهار موقع النير» لكنه مع ذلك مضى قدماً ووصف تركيب 


المهمل . ووصفه يعي أن هذا المهمل ممكن نظري . وإذ تسأل عن العامل 


تضرف 


الذي ارتكز اليه ني تصوير هذه الإمكانية نسأل عن جوهر عمله في الدواثر. 

الإمكانية النظريةء كما هو واضح » تكتسب تر كيبها من طبيعة الث ركيب 
الوتد - سببى لإمكانية متحققة فعلا في الشعر هي المتقارب . والعوامل 
المشركة بن الإمكانية النظرية والواقع الشعري المتحةق هي علاقة التتابعين 
9(-سه) (وسه) . في البحر المتحقق والمتقارب » للعلاقة النسق 
ذ١--‏ هه ه) . أما في الإمكانية النظرية فللعلاقة النسق 
د( ونه لدة) ولا مكن للإمكانية النظرية أن تمتلاك خصائص 
تركيبية من -حيث التكوين الوتد سببي ) لا متلكها البحر المتحقق نفسه. 
أي أن ما يفعله الخليل هو أن يسجّل الإمكانيات النظرية التي سمح 
بتوليدها تشكل إيقاعي معين وجده في الواقع الشعري . وطاقة التوليد 
هذه تنبع من عامل واحد واضح الأبعاد في البحر المتحقق هو تركيبه 
الوتد ‏ سيبى . وليس هناك من إشارة في عمل الخليل كله الى عامل 
آخر تشنق منه طاقة التوليد المذكورة . وبالتحديد » لا يكن أن يكون 
هذا العامل ني الدائرة اللخامسة الر > » لأن القليل لم يكن مسجلا يهم 
رين فيها عوذج دري واحد في دائرة واحدة ؛ لسبب بسيط هو أنه 
لم يتح" له اكتشاف النموذج النبري في أحد البحرين على الأقل . 

تسمح المناقشة السابقة بتقرير ما يلي : لم يكن الخليل في تركيبه للدوائر 
مستقرئاً يلخص نتائج عمله الفعلية فقط في مخططات توضيحية بشكل مطاق 
وانما كان منظّراً يبدأ من الواقع الشعري » ثم يشقّق الامكانيات النظرية 
الي يسمح هذا الواقع بتوليدها . وأساس التشقيق والتوليد في النظام النظري 
الذي قام بتشكيله هو الركيب الوتدسببي لبعض البحور الي هي معطيات 
فعلية للواقع الشعري . وثمة دلائل كافية على هذا » وعلى أن النير » 
بالطريقة الي محدده مها فايل »لم يكن أساس التوليد المشار اليه » أو أساس 
تركيب الدوائر الي احتواها النظام'' . 

1١44‏ تبقى نقطة أخيرة » في امتحان صحة تفسير فايل » ذات 


بفرف 


طابع تطبيقي » وهي » وحدها ؛ ممكن أن تكفي لإثيات خطأ هذا التفسير. 

كيف أتبح للخليل » اذا كانت مواقم النبر على بحوره كا يصفها فايل» 

التفريق بين بيتين لما التركيب الوتدسببي نفسه وتموذج الثير نفسه ونسبتها 

الى حرين ممتلفين ؟ كيف أتبح له » مثلاة لا استقصاء » أن يفرق بن 

البيتين ١١4‏ [ الناقش في فقرة ( "1 ٠١‏ ) ] والبيت رقم (00/5: 
« القلب منها مسر ببح سالم والقاب مي جاهد مجهود » 


لقد نسب الخحليل البيت )١١4(‏ الى السريع » ونسب البيت (74) الى 
الرجز » مع أن نموذج النير فيها ينبغي أن يكون واحدا اذا صحت نظرية 
فايل » وهو النموذج التالمي . 

افك د العووومه ‏ الو د 


كدا ولت و حوهد 


إن . 5 
[ بأعتبار الأصلين 


سس 0 سبد 0 ما 8 لم 


نمة أمثلة كثرة تثير السؤال المطروح هنا ذاته . وهذه الأمثلة » معأء 
تدحض فرضية فايل وتظهر عجزها عن تفسير الظواهر المعقدة في حمل 
الخليل» وعن إضاءة الطبيعة المغنية لإيقاع الشعر العربي كا أدركها الخليل 
وكا يدركها المتلقي ذو الحس الإيقاعي المرهف . 


نقد النظرية الكمية ىا يشرحها ابراهم انون 


> حول ابراهم أنيس إعادة صياغة العروض العربي على أساس 
من نظام المقاطع والنظرية الكمية ٠.‏ وهو يدعي لصياغته الت كبيراً 2( 


و قِ البنية الابقاعية ‏ 8/؟ 


بل مطاقاً . ولعل صياغته أن تكون أفضل الصياغات البي اتخذت التفسير 
الكنى أننانا لا » الكن: انتسان- هدم الضساغة.. بذقنة ريق إزائك شيعت 
586 بالتشكيك في جدوى النظرة الكمية . ولقد أشير سابقاً الى بعض 
هذه النقاط » حين نوقشت قدرة النظرة الكمية على تفسير الظواهر الوزنية 
المعقدة . إلا أن ثمة نقاطأ أخرى تستحق أن تثار هنا » إتماماً للتحليل . 
(عد فقرة؟" ). 


يظهر الخال المنهجي في مواضع عدة » لعل أهمها أن يكون رفضه من 
الشعر العربي ما يبدو أن نظامه عاجز عن وصفه » ورفضه من عمل 
اليل ما هو منهجي قائم على استقراء صحيح لماذج من الشعر العر بي 
المنتج حتى عصره . ويظهر هنا ببساطة أن عمل الخليل أكير دقة ومنهجية 
وأقل قسرآ من عمل تسن 5 فالأخدر لا يكتفي بإقصاء بحرين كاملان 0 
هما المضارع والمقتضب عن العروض العربي'' » بل يقصي عدداً كبراً 
من الأشكال الإيقاعية (الزحافات) في البحور الي يقبلها '' . ثم انه يفصل 
الرجز عن الجسم الرئيسي للنظام الإيقاعي » لأن زحافاته لا تخضع للقوانين 
النظرية الى يصوغها'' . وهو نحاين يرفض من زحافات البحور كسل 
ما ينتج تشكلا إيقاعيآ تعجز قوانينه عن احتوائه » يرفض زحافات في 
الطويل والكامل والبسيط والوافر واالحفيف ‏ وهي البحور الرئيسية حسب 
رأيه؟' - وكذلك يفعل في نحور أخرى. ولن تستقصيى هذه الدراسة كل 
قاط المت 1 :زة يك أن طاى أنغلة قليلة “فوطي يطل أنيس 
يدرك انه لا يصلح نظاما لوضف إرقاعات: الكس. .تتوعها .وتهدها .. 

يقرر أئيس قواعد رئيسية » تفسر في رأيه كل التغرات البِي نحدث 
ُ العروض كنا أعاد صياغته*؟ » هي : 

١‏ - اذا كان المقطع الأول في الشطر متوسطاً جاز أن نجعله 

قضيرا .. 


تارق 


؟ ‏ اذا بدأ الشطر عقطعين متوسطين جاز لنا جعل أحدهما قصيرآاء 
ولا يتأتى هذا فيها مع ء فإذا لم يكونا في أول الشطر جاز جعل 
الثاني منها قصيراً . 
س« ‏ اذا توالى أربعة مقاطع متوسطة » وهو ادر » جاز » بل .حسن 
جعل الثالث منها قصيراً » ولا يرد هذا إلا في محري الحفيف 
زالسريي . 1 
ويضيف أنيس ملخصاً قواعده أن كل قواعد الزحافات والعلل ولا تكاد 
نخرج عن قلب مقطع متوسط الى مقطسع قصير ع"" . ثم يسن اتوالي 
المقاطع قاعدتين يستقيها » كما يقول » من محور الحليل » دون بحر 


الأحفش .2 ها" : 
١ح‏ ل يجب ألا يتوالى في الشطر الواحد أكثر من مقطعين قصيرين 
اح ل يجب جب ألا يتوالى ني الشطر الواحد أكثر من أربعة مقاطع 
متوسطة ٠.‏ 


يبدو جليآً أن القواعد السابقة قواعد استقراء « قالبي أ ناميا 
تستقر ىء الحدود القصوى والدنيا للتحولات الممكنة » فتشكل قالباً تتحرك 
فيه التغغرات دون أن ترج عليه يه . وهي وكا الملمح قواعد معقواة . لكن 
قواعد التمحولات الإبقاعية ينبغي أن تقدر على الدلالة بوضوح على التحولات 
الموضعية في أي تشكل إيقاعي لكي تكون فعلاة مجدية وشهولية ونافذة والوقشئسية. 
قواعد أنيفن لا لسع أن تفسر معطياها نفسها: اذا حدث نخول ما قُ 
موضع ولا حدث قُ مو ضع آخر له الخصائص ذانها؟ بل لاذا يجوز التتحول 
الموصوف ىُ قاعدة (؟) إذا ُ يكن المقطعان في أول الشطر ولا محدث اذا 
كانا في أول الشطر ؟ هل يصلح التعادل الكمي أساساً لتفسير هذه الظواهر ؟ 
وكيف ؟ تصدق القاعدة (؟ ‏ ح) على البسيط »الذي ممكن أن يتشكل» 


حارف 


قربا لاعن ا انموي قدت مدني اح ون ريت الاريك 
بتحول (سداه ب ه) الى (-هه) لكن هذا لا محدث في الشعر . 
وقاعدة أنيس وصف صادق لانعدام هذا الحدوث » لكن أنيس لا يقدم 
تفسيراً كمياً مقبولا” لهذه الظاهرة . اذا لا محدث ما لا محدث هنا ؟ 


وبالطريقة نفسها يسأل : للاذا عتنع أحياناً توالي أربعة مقاطع متوسطة 
لا أكثر من أربعة ؟ وكيف تدلنا القواعد المحددة على هذا الامتناع وهي 
تتكر ورود أكثر من أروعدة مقاطع فقط ؟ في المديد » مثلا » ترد 
( ده ده) // [ (5ه) باغة المقاطع عند أنيس ] في آخره ولا ترد قِ 
حشوه ( عد فقرة "84 # د ١‏ د85 ) 2 مع أن ورودها في الحشو 
يعطي للبحر التركيب : ( ههوهه اه ) وهو لا الت شرط أئيس 
المتعلق بامتناع توالي أكثر من أريعة مقاطع متوسطة » وينبغي أن جوز 
وروده تبعاً للقواعد الكمية الي تقرر أن (سه) تعادل (هه) (الركيب 
هنا مقطعي ). وإذ لا يصدق ما تقرره القواعد على البحر المناقش»يسأل: 
نما قيمة القاعدة إذن ؟ 


تقول قاعدة أنيس (؟) ما يعبي أن (مه-ه) مكن أن يتحول أحد 
مقطعيها (مه) الى (-) » على ألا" يتحولا معاآ في أول الشطر . 
والمعطيات الشعرية نفسها تنظهر تحول (هدهه) في البسيط الى (هسه). 
لكن أنيس يرفض قبول هذا التحول . ويُسأل هنا : ما قيمة القاعدة 
إذا رفضنا تقبل ما تدل على إمكان حدوثه » خخصوصاً إذا كان الرفض 
مخالف الواقع الشعري""' ؟ إلا أن الأهم من ذلك هو أن القاعدة لا تنطبق 
على كل المواضع الي ترد فيها ( «ه-ه ) . يقرر الخليل » مثلة ء 
أن ( ههه ) في المجتث لا بمكن أن تخسر ساكنها الثاني » أي ألا 
لا يمك نأن تتحول الى (ه-ه) بلغة أنيس . ويدل هذا على أن قواعد 


غرف 


أنيس لا تستقصي كل المواضع الي ترد فيها ظاهرة ما . وهذا غياب 
مسف للدقة العلمية : 

يقرر أليعن » كذلك ؛ أن (ه-دهه) تتحول في آخر الشطر الى 
9( دسدوو) والى ههه 6 9 يرضيف أن هذا بحدث قُ المحتث . والخليل 
خرن أن التعاقب يدل السبيين اللفيفين في هذا البحر » أي أنه لاعكن 
أن يركب بالشكل المقطعي زوه ع سا وهة) فكيف دوفق لمن بين 
القاعدة وبين الواقع الشعري ؟9 وهل تستطيع النظرية الكمية تفسر الظاهرة 
المذكورة في المجتث ؟ والجواب ٠‏ في رأي هذا الكاتب ء بالنفي؟'' . 

هل تصدق قاعدة أنيس الناقشة هنا على مجزوء الحفيف ؟ 


يوحي ما تقوله القاعدة بأن هذا التشكل ممكن أن يتحول قِ ولحدته 
الثانية الى : ( دوسدة/ //ونسسةو)») لكن الحايل خرن أن (ههده) 
لا يمكن أن تخسر ساكنها الرابع وتتحول ( بلغة المقاطع ) الى 1 
أما انس فياه يقول في تحليله ل ( مستفعلن ) إها يمكن أن تصير 
مُتفئعلن ) و (مُسْتعان) في آخر الشطر الأول » أما في آخر البيت 
فيمكن أن تكون لا الأشكال ( متفعلن /// مستعلن /// مستفان 0 

هل يعني كلام أئيس هنا أن (مستفعان ) في مجزوء اللفيف بمكن أن 
تتحول الى الأشكال المذكورة ؟ إذا كان الجواب بالنفي » ها قيمة 
قاعدته إذن ؟ وإذا كان بالائبات فعلى أي أساس يقدم رأيه والخليل 
أولا” » والأمثلة الشعرية عند ابن عبد ربه وعند الخليل نفسه » دليل 
على عدم ورود ( مستفان ) في هذا التشكل ؟ وليس في أمثلة أنيس 
نفسها ورود ل (مستفان ) في الموضع المذكور . كيف ثوفق إذن بين 
قواعد أنيس النظرية وبين أحوال البحور ىا محددها ؟ 

ثّة سؤال آتمر : هل تقدر النظرية الكمية أن تفسر امتناع ورود 
(مستعان ) في مجزوء اللفيف ؟ والجواب بالنفي » لآن ما ينتج إذا 


يخرة 


وردتث لا مخالف قاعدة لسن (؟ضدح) الي تتعاق بامتنا ع ورود 0 
من أربعة مقاطع طويلة » إذ يكون لمجزوء اللحفيف التركيب التالي إذا 
دخلته (مستعان ) : 


(و ووه ل ه) 


ثم ان (مستعلن ) حسب القوانين الكمية تعادل (مستفعلن) و (متفعلن) 
فلاذا يصر أنيس على أن الأخيرة هي الوحيدة الى تجوز في مجزوء اللدفيف 
دون معادلتيها ؟ دي 1 

أما قاعدة أنيس عن ندرة توالي أربعة مقاطعم متوسطة واتحصار ذلك 
في الحفيف والمنسرح فهي سليمة في حالة البحور الكاملة فققط . لكن هذا 
عودة الى نظرية ار زحافات والتعلق بالنموذج النظري . فإذا “رفضت 
نظرية الزحافات » ود رست التشكلات الإيقاعية ما هي واقع شعر ي ©» 
"وجا أن توالي أربعة مقاطع متوسطة ليس نادراً على الاطلاق » بل انه 
شائع بنسبة عالية » لكن حدوثه يكون ني ماية التشكل الإيقاعي . ولهذا 
أسباب لا ترتبط بال » وائما بالنبر وتماذجه . 

ويشبه هذه القاعدة قُ التعلق بالمثال النظاري » وبالتالي قُُ القصور » 
تسرع أنيس الى تعميم الحم بأن « عدد المقاطع المتوسطة في الشطر الواحد 
أكثر من عدد 37 القصبرة وهو ما ينسجم مع ما نميل اليه الكلام 
العربي شعراً ونيراً من إيثار المقاطع المتوسطة بشكل عام يوجه عام,'". 
ولا يصدق هذا على الكلام العربي كا يتجسد وافعآ لغوياً » وانما يصدق 
الى حد ما على المثال النظري للشعر في قالبه العروضي . ألم يكن الكامل 
والوافر محرين من البحور الأربعة الأكثر شيوعاً في الشعر العربى » وهما 
بحران تزيد فيها اللقاطم القصيرة على المتوسطة ؟ وماذا عن الرمّل في 
تحولاته » وماذا عن الرجز ؟ في الأول يتوازى نوعا المقاطع »وني الثاني 
في بعض نحولاته » تزيد المقاطع القصيرة . 
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لقاعدة أئيس ( ١‏ ساح ) انطباق كبر على الشعر الثراثى » ياستئناء 
الرجز حيث ترد ( -- ه// التركيب هنا مقطعى ) . لكن الاستئناء 
من الأهمية محيث يقلل -جدوى القاعدة . ثم إن هذه الوحدة بدأت تشيسع 
قٍِ الشذعر الحديث »2 ولا عكسن » لذلك » الاحتفاظ بالقاعدة دون 


وير . 


ه5١‏ النظرية الكمية كنا يصوغها أئيس تفئر ض مثل نظام 
الخليل - أن المتلقى قادر على إدراك الوحدات في كل تشكل إيقاعي » 
وعلى تقس البيت الى وحداته المركبة » ثم قياس هذه الوحدات الأضل 
لإدراك التغييرات الي طرأت على مقاطعها . ولا تقدم النظرية أي ضوابط 
إيقاعية تفرض تقسيا للتشكل الإيقاعي دون آخمر » وتحديداً للوحدات 
يطريقة دون أخرى . وني هذه الحقيقة يشترك نظام أنيس مع نظام الخلول 
في نقاط الضعف الرئيسية » مما مجعل الإفادة منه في تحليل بيت شعري الى 
مكوناته الإيقاعية على درجة من المحدودية والصعوبة تيرر التساؤل عن 
جدواه . وفي الواقع أن نظام أنيس قد يزيد صعوبة أحياناً على نظام 
الخليل ء لآن الثاني يؤكد أهمية الوتد » مقداماً ضابطاً إيقاعياً يفتقد في 
الأول 0 


من جهة أخرى ٠»‏ إن تعلق أنيس بنظرية الزحافات والعلل يجعل من 
عمله عاولة لتسهيل العروض لا أكير 0 فهو يتقبل الأسس الفكرية تعمل 
العر وضيدن و+دوه-ر تصورهم للإيفاع و طبيعته وتكون ماذحه , لكن 
الضعف الأكير للنظرية الكمية » كا صورت حتبى الآن عند المستشرقين 
وأنيس » هو تعلقها الحتمي بالنموذج النظري الكامل لكل نحر من 
البحور » واضطرارها الى قياس كل تتابع حر كي بالتتابم الحر كي المثالي 
قُ اللنودح اللطري 8 ومبذا لغارة النظرة عمل الحايل حمق أسسية 
جذرية وأكترها تعقيداً ونجريدا وبعداً عن روح الفاعلية الشعرية . وبرفض 


خرف 


مفهوم المثال ‏ يا فعلت هذه الدراسة ‏ يصبح حتمياً رفض النظدرة 
الكمية بصورتها الحالية رفضاً قاطعاً . 

تبقى نقطة أخيرة : يعض ملاحظات أنيس تصلح إطارا عاماً للتحليل. 
لكن تفسيرها على أساس كمي مستحيل . فقاعدة عدم توالي أكثر من 
مقطعين قصيرين لا بمكن أن تفسر على أساس كمى » ويبقى الثبر وحده 
قاذرا خل سيره . «والاحتداة: يرمق ل الملاتحظلات عي + الكن الاج 
الى إضاءمم! بروح النئر حاجة ملحة . 1 


45 


إشارات 


و التفسير العروضي أكثر تعقيداً . عد فقرة ( ١4‏ ) البيت (805181) وابن عبد ربه » ورد» 
ص : /ا3؟ا5 . 
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هم 


الانسجام الإيقاعي الداخلي هو في الواقع شرط ذاتي إلى حد كبير » إن لم يكن إطلاقاً » لأنه 
انعكاس لاستجابة ثقافية معقدة . فهو ذاتى لا بتعبيره عن الذات الفردية » وإنما بتعبيره عن ذات 
الثقافة الكلية . هكذا يبدو ما كان ينقصه الانسجام متلكاً لانسجام عميق في وضع ثقافي معين . 
يسأل هنا : وإذا لم يكن مثله ؟ 

و الأصوات اللغوية » ط . ” » مكعبة الأنجلو المصرية ( القاهرة » ١951١‏ ) ص : -1١١8‏ 
١1”‏ . 

سا. ؛ وعياد » ورد » ص : 45 - 44 ؛ والنويبي » ورد ؛ ص : 40" - ١1؟.‏ 
را . كذلك الأمثلة التي يحللها عياد . » وهى لا تمتلك انتظاماً كاملا باتباع قواعد أنيس ورد » 
ص : وما عد وه , ١‏ 

عد المقدمة » فقرة ( ه٠).‏ 


4 الاشارات في هذا الفسل إلى مقالة فايل في « د . م. »١‏ الطبعة الحديثة » إلا حيث يشار إلى 


مصدر آخر . 


٠‏ أفضل هنا استخدام « اللهجة » تر.جمة ( (36684) لأن لها الحصائص الشمولية الي تمتلكها 


الكلمة الانكليزية » إلا أن الأخيرة بمكن أن تحصر ب « الثقل » أو الطريقة المعينة المميزة في 
نطق الكلمة . 


1١١‏ را.ود.م.اوطق. 
١‏ ترجمة الاقتباس : « تبقى الحقيقة الثالية : وهي أن البحور الستة عشر لا تظهر أبدا بالشكل 


الذي تعطاه في الدوائر اللمس » وإنما تشذ دائماً تقريباً ( أو تقريباً دائماً ) عن هذا الشكل » 
ويكون شذوذها إلى درجة كبيرة أحياناً ». ( تأكيد الكلات لهذا الكاتب ) . و التعبير الزائف 
منطقياً هو : و أبدا ... بل دائماً ثقريباً » : 


الى 


1١ 


0 


5-6 


حين يحدث ما يسمى التصريع . را . مثلا على ذلك في أبن عبد ربه » ورد » ص : #م4 » 
حيث ترد و الآمالا .... وقذالا » و « معمود ... مفقود » على التوالي ؛ ومعلقة الحارث 
ابن حلزة « أساء ... مئه الثواء » » وهو ما يسمى التشعيث . 

لكن فايل يورد مجموعتين فقط . و لعل المسؤول خطأ مطبعي . 

الثّر جمة : « اذا دمجت الأقدام (التفعيلات) السبعة لا مع أنفسها ( كا في مجموعة ١‏ ) بل مع 
بعضها بعض » ينتج تبعاً مساب الاحمّالات إمكانيات عديدة ( اتشكيل ) حور ممروجة » , 
حفظ المثلث ابن دريد في « الجمهرة » كا يقول محقق م كتاب العين » عبد الله السيد الذي يتول : 
« لعل هذا المثلث كان في رأي الخليل دائرة كدائرة العروضس هكذا : 


- 


لف 


ديرى السيد أن نظرية المهمل والمستعمل في العروض تشابه إلى حد كبير قرينتها في م كتاب 
ألعين » . را . مقدمته لتحقيق الكتاب » ورد » ص : 4 
إذا كان النبر دائماً على الوتد فكيف ثنبر أو نقرأ تر كيباً شعرياً مثل ١‏ للبب حين لا يكون 
في وحداته وتد ؟ هل ثقف صامتين » قائلين إن قراءته في علم الغيب لأنه لا يحوي أو تاد ؟ 
إذا قبلنا نظرية فايل فلا بد من الصمت » إلا أن يلجأ فايل إلى مفهوم العلة ويحاول ا كتشاف 
أصل التفعيلة . لكن هذا عبث كعبث العروضي . فالنبر إما أن يوجد ني كات اللغة و علاقاتها 
الثر كيبية والموجود الشعري أمامنا » أو لا يوجد . ثم إن في قبول محاولة فايل البحث عن أصل 
التفعيلة نقضاً لأحد أهم أسس الخليل : وهو أن الوتد لا يتأثر بالعلة في المشو . 
سجل ابن عبد ربه هذه المقائق في مقدمته النثرية وني منظومته قي العروض بوضوح تام . 
وتجاهل فايسل لهذه المقطوعة ( وللمقدمة ) والحفائق الي تشير اليها قد يعود إلى تحامله 
الواضح عل التراث العربي وإصراره على تأكيد عقمه وقلة أهميته ( محاولة منه لتأكيد أهمية 
عمله الشخصيأم..؟ ) ذلك أن فايل لا يجهل عمل ابن عبد ربه كما يبدو ءن اشاراته اليسإلا أن 
يكون قد أشار إليه دون أن يقرأه ] 1 ! . 
را . منظومة أبن عبد ريه » خصوصاً الأبيات : 

« والنقط الي على الخطوط علامة ‏ تمد اللسقوط 

والحلق الي عليها ينقط تسكن أحياناً وحيئا |رتسقط 

والتقط الى بأجواف الحلق لبتدا الشطور منها 8 يخترق 

فانظر تجد من تحتها أسادسا- .كتوبة قد وضعت إزأسا 

والنقطتان موضسع التعاقب ومثل ذاك موضع التراقب » 
ورد »© ص : 4"8 . 

يحت 


14 


0 
1١ 
لذن‎ 


في الشعر الثراثي . أما في الشعر المعاصر فان هذا يحدث كثيراً » لكنه حي محدث ينحصر 
في ( فاعلن ) وحدة مستقلة ولا يحدث فيها جزءاً من ( فاعلاتن ) . 

عد فقرة ( م54 -108) حيث يدرس منهج الخليل بالتفصيل . 

« موسيقى الشعر » » ص : 8ه. 

را. » مثلا » سا. . ص : 4لا » حيث يرفض قبول (--ه--- ‏ ) في البسيط قائلة 
إنه لم يعر إلا على أبيات متناثرة في عدة قصائد من « جمهرة أشعار العرب » و « المفضليات » 
ترد فيها هذه الوحدة . ومن الشيق جداً أن (- هو س- ه) في البسيط ترد أكثر من مرة 
في القصيدة الواحدة عند حسان بن ثابت , را . « المجانى الحديثة » ( عن مجانى الأب لويس 
شيخو ) باشراف فؤاد البسعاني » ط . ؟ المطبعة الكاثوليكية » بيروت ح ؟ ( بيروت » 
؟13) ص : 80 ورا . رائية الأخطل ص : 04 - 6م ( أكثر من سبع مرات ) وقد 
عبرت عل الأمثلة المشار اليها بعد نظرة عابرة في « المجالى » ودون كبير يحث ؛ فا ترى 
تكون النتائج إذا تقصى المرء أشعار العرب كلها ؟ .0 

موسيقى الشعر » » ص : ١85"‏ . 

را. دراسته المفصلة لهذه البحور »؛ سا. .» ص : وه ءهم. 

سأا. © صن : لا186. 

سا. )وص : 95ه١.‏ 

سا. )» ح : هه١.‏ 

عد اشارة ( 7١‏ » أعلى) . 

ومخالفة .ا يحدث هنا لشرط أنيس ( ١‏ - ح ) ليست بذاتها تفسيرا لهذه الظاهرة » لأن قاعدة 
عدم توالي أكثر من مقطين قصيرين وصف لا يحدث وليست تفسيراً له . 

و موسيقى الشعر » 2 ص : ا8١‏ . 


5" 


التَصَلُالشَاسع 


١‏ مقدمة في منهج الخليل 


حول الفصل الأول تحديد اليوط الرئيسية منهج اللخليل في 
البحث . وقاد تطور الاستكناه لعمله ولمعطيات الشعر العربى الى تأكيد 
سلامة الفهم المعير عنه سابقاً لهذا المنهج ققد جنا البنمت المنتقصي أن 
عمله ذو طبيعة تعميمية يتخل الاستقراء النسبي مركزاً لتطوره . وينتفي ع 
نتيجة » كون عمله . حصراً مطلقاً لحسد الشعر العربى كله » ويظهر 
خطأ ادعاء نازك الملائكة يأن « مقاييس الخليل وآززانه استقرأت الشعر 
العربي وحصرته كله ولم ترك منه شيئاً غبر مضبوط بقانون»' . ( تأكيد 
الكلات لهذا الكاتب ) . فالخليل لم يستقرىء الشعر كله » من جهة » 
ولم محصر كل ما فيه بقانون » من جهة أخرى . ولقد أشير الى النقطة 
الثانية سابقاً » إذ أظهر أن ثمة قصائد عربية لم يستطع الخليل وصفها 
وتحديد التظامها الإيقاعى تبعاً لمعطيات نظامه " . وهذه حقيقة معروفة 
لباحث الجاد لا مجادل فيها متخصص . لكن النقطة الأولى » أي كون 
الخليل لم يستقرىء الشعر العربي كله » أقل وضوحاآ » وأقل شهرة . 
وقد تبدو صحتها طبيعية بدهية إذ يدرك شيئان : ١‏ -- كون نسبة كبيرة 
من الشعر قد ضاعت قبل زمن الخليل .  *‏ كون القايل نفسه لم 
يداع أنه استقرأ الشعر كله ؛ وإشارة الجادين من الباحثين في التراث 


7ع 


نفسه الى استحالة اطلاع إنسان واحد على مجموع الشعر” . إلا أن إقامة 
البرهان العلامي على صحة النقطة المناقشة ليست سهلة » ولا يبدو أن أحدا 
حاول ذلك ب الآن . غير ان هذا الكاتب استطاع العثور على تماذج 
من الشعر لا يبدو أن الخايل أخوذها بعين الاعتيار في ما نظامه شمولي 
الصيغة . وقد يكون ما أتبح هذا الكاتب جاء ل" حسن أو لتنقيب 
أجهد النفس فيه » وأياً كان السبب فإن حدساً لا يدر علمياً ينقر في 
الئفس ؛ هو أن العمل المتقصي الدائب سيكشف وجود عماذج شعربة 
أخرى لم يتخذها الحليل مادة صياغة . ولعل باحثين آخرين أن يتقصوا 
الشعر العر بسي » عنهجية وتطلع ذي طبيعة إحصائية » ليثبتوا سلامة الحدس 
أو خطأه . 
17" تكشف الماذج المشار اليها أن الخليل قد لا يكون حدّل 
بعضاً من القصائد المعروفة » بل المشهورة » في الشعر الجاهلي . إلا أن 
نمة احهالا” آخر نظرياً : هو أن يكون الخليل قد حدّل هذه القصائد 
جزئيآً ؛ أو أن يكون حدّلها كلياً وأدرك طبيعة الأركيب الوزني فيها » 
لكنه » لسبب ماءأهملها وم سح لها بأن تلعب دوراً في صياغة نظامه . 
وقد 9 هذا الاحال نظرياً لأنه » في رأي هذا الكاتب » يظهر 
سلوكاً فكرياً هو النقيض المطلق للإخلاص الفكري الذي يطبع 0 الجليل 
كله . لذلك يبدو ميرراً أن يقرار أن الحليل لم يعرف العاذج التالية 
يقة الدلالة»لأنه لو كان عرفها لكان وجب عليه أن يعدل إمّا تحديده 
08 البحور الرئيسية في نظامه وللزحافات أو التحولات الممكنة فيها » 
أو تحديده لطبيعة الإيقاع ني القصيدة العربية وعلاقة بيت منها ببي تآخخر: 
١-51‏ النموذج الأول هو البيت التالي من قصيدة للحارث بن حدّزة: 
١ ) 1‏ وبالسبيك الصفر يعقبها بالانسات البيض واللعس ,؟؛ 
والنموذج الثاني للشاعر نفسه » في قصيدة أخرى : 
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1517 ) « فانعم بجد لا يضرك النوك ما أعطيت جدًا 
فالنوك خير في ظلال العيش ممن عاش كد »* 


يظهر النموذج الأول أن قصيدة من التركيب الوزني ( متفاعلن / 
متفاعان / فعلن ) بممكن أن يرد فيها بيت ( أو أبيات ) ليس فيها 
( متفاعلن ) على الاطلاق » مثل : ( مستفعلن / مستفعلن / فعلن ) . 
والنموذج الثاني يظهر أن قصيدة من الكامل لما التركيب ( متفاعلن / 
متفاعلن / متفاعلن / متفاعلانن ) بمكن أن يرد فيها بيت ( أو أببات ) 
لها التركيب ( مستفعلن / مستفعان / مستفعلن / مستفعلاتن ) . 


قد تشعر هذه الماذج بوجود خصيصة أصيلة في الشعر العربي : هي 
أن تحديد إيقاع البيت يرتبط بالسياق الكل القصيدة » وبأن البيت ليس 
وحدة إيقاعية قائمة 0 ذات هوية معزولة » لأن البيت قي النموذج 
الأول هو من السريع ثر كيباً » اذا أحذ معد ليا” عن القصيدة » لكنه ع 
إيقاعياً » من الكامل لأنه 0 سياق «قصيدة تنتسب الى الكامل. ويبدو أن 
هذا التصور هو الذي دفع الخايل الى اعتبار مثل هذا البيث مبنياً على نحر 
دون آخر . ذلك أن الحليل يعتر أبياتاً هي من الرجز فق بيلك الثر كيت 
مبنية على الكامل » دون أن يبرر نسيته لها » م عضي ليقرر » على 
أساس تركيب هذه الأبيات » ان الكامل بمكن أن تطرأ عليه زحافات 
نرج به عن شكله الأساسي القائم على ( متفاعلن ) الى شكل لا ترد فيه 
( متفاعان ) إطلاقاً ' . أما النموذج الثاني فإنه ينتسب الى الرجز تر كيبآء 
وهو أكثر دلالة لأنه يرد في قصيدة من الكامل في حين أن الخليل لا يشير 
الى إمكان ورود ( مستفعلائن ) في الرجز مع الها ترد في الكامل حسب 
رأيه . وقد يشعر كلا النموذجين أن القصيدة العربية ليست ونخيدة البحر 
بشكل مطلق » وأن إيقاعها عكن أن ينسرب من نحر الى حر آخدر سهولة 
كبيرة . ولعل حرص اليل على التحليل الشكلي للأبيات معزولة أن يكون 


455 في البنية الايقاعية ‏ 74 


العامل الذي أدى الى إخفاقه في رؤية هذه الامكانية » وأدى بالتاللي الى 
نشوء المفهوم المتحجر لحمود القصيدة العربية البراثية على صورة واحدة » 
إيقاعياً » تتكرر في كل بيت من أبياتها . لكن الفرضية الي تبدو أكثر 
احتالاة هي أن يكون تصوتر الخليل المسبق لقيام القصيدة على بحر واحد 
هو المسؤول عن إخضاعه للتشكلات الى تشبه النموذجن المناقشين لتحليل 
شكلي يعيدهما الى صورة هثالية لبحر ما » ثم يوسع نطاق التحولات ابي 
مكن أن تطرأ على البحر على أساس التشكلات المذكورة . لكن إخفاق 
الخليل ني أن يوسع نطاق التحولات التي تطرأ على الكامل لتشمل الصورة 
الموجودة ني النموذج (00تم يشعر بأن الخايل في استقرائه الشعر لم يعبر 
على النموذج المذكور أو شبيه له . وبرفض تقبّل عمله على النقطة المثارة 
هنا حول وحدة الصورة الإيقاعية للقصيدة العربية » تعيد للشعر العربي 
شيئاً من حيوية عميقة غابت عنا يسبب قصور المناهج النقدية ذام!»وبسبب 
من وقوفنا حيث وقف الخليل لا نتعدى ما قرر لنا من قوانين . 

من هنا يمكن القول إن مشكلة الحليل الأساسية في عمله على الشعر 
كانت مشكلة تصورية أو مفهومية (لهدهمععمهه) - كما هي ال حال في حالات 
لا تحصى في تطور نظرية المعرفة ‏ أي انها مشكلة تنبع من تصور سابق 
التكون لطبيعة القصيدة العربية وبنائها الإيقاعي . إن المادة الي وصفها 
الحليل شيء » والصورة الى مها قدمها » أو فسرها » شيء آآخر. وليس 
أدل على ذلك من انه وجد في القصيدة الواحدة أنماطاً إيقاعية مختلفة » 
لكنه نسبها الى صورة مثالية واحدة مطلقة . وقد فعل ذلك » مثلاة » 
حين وجد بيتأ له الأركيب : 


04 ( مستفعلن / مستفعلن / مفعولن ) 


فنسبه » قسراً » الى الكامل حين وجده في قصيدة من الكامل » ثم 
قال إن الكامل يمكن أن تكون له هذه الصورة » معتمداً على ورود 


هك 


(متفاعان) في أبيات من القصيدة المذكورة » مع انه لا يصر » يا أشير 
أعلاه 4 على أن وجود ( متفاعان م( هو الخصيصة الوجودية المميزة 
للكامل . ثم وجد الخليل الببت (2118 نفسه في قصيدة من الرجز وقصيدة 
من السريع فسماه ربجزاً وسريعاً » ثم قال إن الرجز والسريع يمكن أن 
تكون طبا الصورة 6738 . والمشكلة هنا هي ء كما قيل » مشكلة 
مفهومية » ذلك أن هذا الكاتب » مثلاة » يختار أن يصف الْركيب (734ج©) 
حيث ورد بأنه من الرجز » ثم يقول ء واصفاً أمثلة الخليل ذاتما » إن 
القصيدة العربية ل تقوم على صورة إبقاعية واحدة 2 وائما تنتفل من حر 
الى محر ء اذا كانت تماذج النير في البحرين ذات خخصائص معينة. وهذا 
انطلاق دن تصور أو مفهوم حالنف لتصور الخليل 3 وبارر هذا التصور 
كون المشكلة المثارة هنا قد محدث في أكثر من تشكثل إيفاعي واحد . 
ان البيت من الشكل : 
/لذة) (سوس و سو و و وإ سديدة) 
مثلا” يمكن أن يرد في قصيدة ا التركيب : 
00 (سسدس وس ة/سد وس وس نا وإ سد ة) 
كيا ممكن أن يرد في قصيدة لما الأركيب : 
2 ( سو سد ةمد و/ سوس وس وة/دساة) 
والخليل يعتيره في الخحالة الأولى من الكامل » وني الخالة الثانية من 
السريع » مع أنه هو هو لم يتغير . وكذلك فإن التعركيب من الشكل : 
0180) روك تاد وك وروت 0 / مده 8 ) 
يعتير في نظام الخليل كاملا مرة وسريعاً أخرى . 
والأدق ني حالة #حهم و (طوه) يا ني حالة وروص هر أن 


1:١ 


يعرف بأن القصيدة العربية تنتقل من بحر الى آخر بسهولة وأنها قد تقوم 
على محرين أو أكثر . 

ولقد كان إسهام المتأخرين في تحجير القصيدة على صورة واحدة 
جذرياً »ء فإن كاتبا مثل ابن عيد ربه سمل أبياتاً نسبها الخليل 
الى الكامل وهي لا تحوي ( متفاعان ) إطلاقاً » ويقدم أمثلة للكامل 
لا محلو واحد منها من ( متفاعلن ) » إلا في حالة ترد في عروض البيت 
وضربه 'فيها .9 ه) وهنا يعتير المؤلف (----ه) محولا عن 
( متفاعلن ) ثم" يفقدان الأخيرة وتدها" . ويتايع بعض المحدثين نجميد 
القصيدة على صورة واحدة دون مركر » فتقرر نازك الملائكة » مثلا » 
أن (مستفعلاتن ) لا ترد في الرجز » ثم تقرر أن الرجز لا مخلط بالكامل 
إطلافاً » ورأما هذا قد يتفق وصورة العروضين عن الثْراث » لكنه 
مخالف روح الثراث الحية الأصيلة » يا يظهر بيتا الحارث (8,ب1-8ة) 
بوضوح . 


ب ملاحظات على طبيعة عمل الخليل 


"- ليس من عرض هذا البحث التكهن بالآلية اللي تطور عن 
طر يقها نظام الحليل » فالتكهن » حبى لو صدق » أن يسهم جذريا في 
إغناء فهمنا لإيقاع الشعر العربي . ورغم الاغراء القوي الذي يفيض من 
كون عمل الخليل ذا طبيعة غامضة معقدة . فإن هذا الكاتب لن بحاول 
تقدم فرضية شمولية عن الدوافع والمكونات الأساسية لحقيقة هذا العمل . 
وستناقش من النظام النقاط البي يبدو أن فهمها يضيء أبعاد الإيقاع ذاتهء 
أو مجعل . تقبل- النظام الجديد أكثر سهولة ومباشرة . 


١ 


١-4‏ ثمة ظاهرة شيقة ة في عروض الكليل : هي أنه يطوار عدد 
المكونات الوتد ‏ سببية الى أربعة هي (سسواسوإسد و )مع 
3 الأخيرين لا يعكسان تتابعات حركية مستقلة في العربية [ مستقلة هنا 

ى التتابعات البي بدأ بعنصر من عناصر المزدوجة الأساسية ( متحرك / 
0-0 3 وتنتهي بالآحر ] . ورغم هذا التطوير النظاري لعئاصر لا توجد 
0 قي اللغة » فإنه ممل عنصراً آخر هو مكوان لغوي فعلى : 

بع الحركي (-وه) . ومن المثر أن تكشف هذه ال جذرية ' 
0 أغفلها الدارسون » فيا أعلم لعمل الخليل . فالتتابع (-هه) 
مكوكن لغوي لا مكن إنكار وجوده. إلا أن هذا المككون - وهله نقطة 
ينك ناكو الحدوث في الشعر . وإن كان ينعدم حدوثه . أما ني النثر 
فإنه أكثر حدوثا . ف القرآن مثلا” ؛ محدث هذا التتابع قُ الآية « غير 
المغضوب عليهم ولا الضالين ؛ . وإذ تلاحظ الآن أن بين أوزاة اليل 
الصرفية » كا يعرضها سيبويه شونا لانن ابد فكي صور كلات 
برد فيها التتابع الملكور © يستثير نا الأمر الى أن نسأل : ما دام اللخليل 
على وعي بأن (-مه) مكون لغوي فعلى . فلاذا أهمله ؟ وأي دلالة ني 
هذا الإهمال » وما أثره على التكوين النهائي لنظامه ؟ 


من هنا ثبدأ » لقد تصور الخليل دوراً وزنياً للمكون (-هه) متحد 
الهوية بالدور الوزني للمكون ١-ه)‏ » واعتير كليها تتابعآً من الشكل 
(-/ه) . والدلالة الأولى لهذا التصور هي أن الخليل لم يعط أهمية 
للقيمة الكمية للمكون (-0هه) © أو للفرق الكمي بينه وبين المكون 
(-ه) . ويشعر هذا بأنه لم يكن يتحرك ني إطار اللخصائص الكمية 
للمكونات الوزئية . 

لكن الدلالة الأهم لتوحيد هوية (-هه) ب (-ه) يمكن أن ترى 
في موضع آخر لعب تصور الخليل لمكوناته - كا يعتقد هذا الكاتب - 


برت 


دوراً أساسياً في صياغته لنظامه النظري . هذا الموضع هو الوحدة الأخيرة 

١-1١4‏ في فقرة سابقة» أشارت الدراسة الى أن الخليل اعتير 
السريع مكوثاً من : ( مستفعلن | مستفعان / مفعولات” ) . وأكدتث 
الدراسة أيضاً أن هذا الشكل للسريع لا يظهر في أي من الأمثلة الشعرية 
الى أوردها الحليل » أو ابن عبد ربه » أو الي وجدها هذا الكاتب ي 
الشعر العربي . ثم إن من الشيق جداً والدال” ان العروضيين العرب لم 
يقبلوا جميعاً تصور الخليل » ورفض واحد منهم على الأقل أن يقبل 
( مفعولات” ) على ألا الوحدة الأخيرة للسريع؟ . لنسأل هنا ما يلي : لماذا 
رأى الخليل ضرورة لاعتبار ( مفعولات" ) بالتركيب ( ده هاه ) 
وحدة كاملة ؟ في حين أن قاعدة أساسية من قواعده تقول إن المتحرك 
في آخخر وحدة في البيت يقرأ دام حرف لين طويلا” فيتحول (-) الى 
(-ه) ىا في البيت التالي : 

« قفا نبك هن ذكرى حبيب ومتزل 6 


وناك واج همد واس وك كدب رح عت وات[ 


)0 
اذا لم يعتير الخليل ( مفعولات” ) مشكّلة” من (دودههه) 
بقراءة متحركها الأخير حرف لبن طويل ؟ 
قد تكون الإجابة على هذا السؤال مفتاح فهم ادوانب المعقدة في عمل 
الحليل . والتكهن بالدوافع » كما قيل سابقاً » ليس من غرض هذا البحث. 
لذلك سأورد هنا عدداً من النقاط الي تمثل وقائع في نظام الدليل والني قد 
تعن » بمجموعها 3 على تفسير الظاهرة المذكورة : 
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» يبدو أن الخايل » لسبب ما ينبع من تصوره للميزان الصرفي‎ - ١ 
. فرض حداً أقصى على التفعيلات هو أن تكون سباعية‎ 
يبدو أن الخليل تمسك بالقانون الإيقاعي التالي: في الشعر العرسي‎  ؟‎ 
ينبغي أن يأني وتد في كل نفعيلة وأن محدث وتد ثال له على‎ 
مسافة يشغلها سيب واحد أو سببان » والسبيان هما الحد الأقصى.‎ 
. انتظام الإيقاع ينيع من ملاحظة هذا الحد‎ 
م في نظام الدليل نفسه ء ليس هناك مقل واحد على ورود‎ 
. وه هده ) سذا الشكل معزولة تماماً‎ 
في الشعر العربي تتخذ الوحدة الأخيرة للسريع ( أو ما يعتيره‎ 4 
( الخليل السريع ) أشكالا” أخرى أقرمما الى صيغة ( مفعولات”‎ 
.)28( - ) هو الشكل ( دهده هه‎ 
في هذا الشكل لالوحدة المذكورة » يجب التنبيه الى ورود‎  ه‎ 
التتابع (هه) » وكونه آخمر عناصر الوحدة والبيت الشعري‎ 
الشكل (8) لا يرد أبداً في عروض البيت الشعري بصورته‎ - 5 
المعروفة » أي ال مؤلف من شطرين ممتلفي القافية » وانما يرد‎ 
دائيا” قي نظام من التقفية هو ( به به ,8 به ) ويكون كل سطر‎ 
. بيتآً كاملا‎ 
ا التتابع ( هه ) يرد في مواضع أخمرى من البيت الشعري‎ 
.) ويعتاره الحليل مؤلفاً من ( ده‎ 
ما ؟ ثشر هله النقاط غريزة الاستكناه بقوة : لاذا؟ ويبدو‎ 
لهذا الكاتب أن التنفسير التالي يضيء معظم هذه النقاط ويعين على فهم عمل‎ 
. الخليل بدقة‎ 
: يبدو أن إحدى المشكلات الرئيسية الي واجهها الخليل في عمله هي‎ 
. كيف يعامل التتابع ( هه ) ؟ العربية تمنع التقاء الساكنين » قاعدياً‎ 


هه 


لكن هذا التتابم نحوي ساكنين متتالين . ثم إن الشعر العربي »© واللغة 
الى حد كبير » يظهران ميلاة واضصاً الى تأكيد الأهمية المطلقة للتناوب 
يبن الحركة والسكون : كل حركة تنتهي بقرار » ومهما بلغت حدة 
الحركة فإنها تنتهي بقرار يتألث من ساكن واحد . والمزدوجة الأساسية: 
( ساكنه متحرك ) هي الأساس الفعلي لعمل الحايل » وهي قادرة على 
وصف أكثر من ( 48,48/ ) من التتابعات الحركية في الشعر العربي . 
لكن هذا التتابع الشاذ العجيب (-5ه) يأني فجأة ليهدد. سلامة الأساس 
الجذري . 

ولأسياب لن أحاول اكتناهها » يبدو أن الخليل قرر أن يعامل هذا 
التتابع حين يرد في سياق التعبير الشعري باعتباره ذا دور مطابق إطلاقاً 
لدور ( ه ) أي على انه سبب شفيف . لكن الخليل » باختياره هذاء 
خلق مشكلة أخرى تنبع من فرضه على كل تفعيلة أن تحوي وتداً 
( نقطة ؟ أعلى ) . ومن كونه وجد في الشعر العربي أمثلة تنتهي 
بالتتابع ( هه ) فعلا” . لو أن الخليل عامل" هذا التتابع هنا ]ا عامله 
في سياق البيت الشعري ٠‏ لكان عليه أن يقبل تشكل بيت كالتالي : 

017 ) ( دو وا و] دوس وس وة/ دودو وة ) 

أي أن عليه أن يقبل تفعيلة تتألف من توالي ثلاثئة أسباب وليس 
فيها وتد . 

لكن الدليل» في الواقع » يقبل ورود تفعيلات طا اللمركيب ل هه -ه) 
( أي ألها تخلو من وتد ) في أماكن أخرى : الرجز ء الحفيف » مثلا”. 
فلاذا لا يستطيع قبول ورود (-ههه) في السريع ؟ وهذه نقطة 
الكشف : ثمة حقيقة جذرية : حين قبل الخليل ورود (هه-ه) 
قُِ أماكن أخرى ع فقد م دائا” عل أن هذه التفعيلة هى زحاف 
لتفعيلة أكر تركب كما يِل : (سوسد ود دة) أو أوحدة أخرى هي 


كمع 


وه ه ه) : أي اله قرر أن التفعيلة الأصلية في البحر نموي 
وتداً في موضع يفي بشرطه الإيقاعي المذكور ني ( ؟ أعلى ) ولم يكن 
للأمر أن يثبر قلقاً في نفسه لأن الشعر العربي » في الواقع » محفل بأمثلة 
كثيرة للرجز والحفيف وحدتها الأخيرة من الشكيل ( سو دو دة) 
(-ه هه ) على التوالي : فالخليل اذن منسجم مع نفسه ومع 
الواقع الشعري . وقياساً على ما فعل بالرجز والحفيف » ولكي حل مشكلة 
السريع ٠‏ فإن الخليل قد يكون قرر أن وحدة السريع الأخيرة ليست في 
الواقع ( ده ههه ) أي توالياً لثلاثة أسباب » وانما هي © أيضاً ؛ 
تحوي وتداً . 

حستاً » إذن ء التفعيلة ( هه هه ) هى زحاف لتفعيلة أخرى 
فيها وتد . انما بقي على الخليل أن محدد الوتد المذكور . فليكن ماحصل 
هنا هو ما حصل في الرجز أو اللحفيف » وليكن الوتئد المفقود هو الوتد 
(-سه). 

لنفترض أن الخليل فعل هذا . فجأة تقف في وجهه عيرة كبيرة : 
اذا قال إن ( هه هه ) هي زحاف لوحدة فيها الوتد (--ه) 
في آخرها » فإن هذه الوحدة الأصلية تكون ( اهمده ه/ه). 
لكن هذا يعنى » ببساطة أن تركيب البحر الذي يناقشه هو ذاته تركيب 
الرجز منتهيآ بساكن بعد الوتد الأخير : 

و( وسوس موسو و و/سه وه و/ة ) 

ولو قال الحليل إن الوحدة ( دهده هه) هي زحاف. لوحدة 
يقع الوتد في وسطها » لكان لديه الوحدة ( هسه ه/مه). 

ومع أن الخليل » نظريا » كان يمكن أن يقول هذا ء إلا أن الشعر 
العربي لا يقدم أمثلة تتيح له ربط التفعيلة ( دهدههه ) بنموذج 
أعلى ل هر (- ها هدهه)ءكا أتيح أه في حالة ربط (له-مم) 


وحت 


بوحدة الرجز أو بوحدة النفيف . وليس في الشعر العربي أي حدوث 
ل (ساده ا ههه ) بعد مستفعان مكررة 2 لكن في الشعر العر بي » 
كا لابد أن يكون الخليل قد لاحظ ٠»‏ تماذج ها التركيب (ساهس هه) 
في الرحدة الأخرة تالية لمستفعلن مكررة . 

من هنا دن مدو ع جاوزل القليل مهل كله ونه وخ وم 6 
بتصور أمر أكثر بساطة : هو أن الساكن في آخحرها كان أصلا متحركآ 
كا يكثر أن محدث للمتحرك في تبايات الأبيات . ولمذا التصور فضيلة 
قصوى هي انه لا حدث لبس بين البحر الناتج وبين أي بحر آخر » ولا 
يدخل تعديلا على وحدة لها وجودها المستقل المؤكد في عور أخرى 
بشكل آخر » كا هي الخال في ( دهده اه) (ه ع 
وهو يعيك ( سس وسادسدههة ) و إ( ده ده وهة) الى عوذج مثالي أكر 
واحدء ولق بذلك بحرا جديداً متميزاً . لكن المشكلة لم محل مائيآً : إذ 
انه كان من المنطقي أن يتابع الخليل تحليله ليقول : وأصل (ممه) 
هو ده هه ه) تماما ئ 5 أي وحدة أخرى قِ مهاية البيت ححين 
لا تنتهي بساكن بل متحرك:( ده _-/ هه ). إلا أن تصورة 
كهذا بيرز مشكلة عويصة تبدد النظام الخليلي كله : فالوحدة النائجة لم تزل 
دون وتدك سسئدها . 

هنا » في رأي هذا الكاتب »اكتشف الخليل مفهوم الوتد (-ه-) : 
ويبدو هذا أبسط الأشياء : إن وحدة مثل ١ه‏ هه ) بمكن أن 
تنقسم » بطر يقة تظهر فيها وتداه بالشكل التامي فق وت 4 | جه سد وس 
وهكذا تنتج وحدة نحقق شرطين جوهربين ني نظام الخليل : 

0 هي تتألن من وتد واحد وعدد من الأسباب (اثنن) . 

5 - وتقع في سياق وزني لا يفصل بين كل وتدين فيه أكثر من 
سبيين , وليس من المستيعد أن يكون اليل قفك آمن 34 قِ 
هذه المرحلة » بسلامة هذا الشرط الذي قد يكون استقاه من 
دراسة البحور الرئيسية في الشعر العربي قبله'' . 

144 


وهكذا يقدر الحليل على إعادة التوزان لنظامه بعد أن هدد هذا التوازن 
التشكيل الوزني في بيت كالتالي : 
4 ) «يا صاح ما هاجلك من ريع خال” ينضحن في فاته بالأبوال'» 
ويكون » أيضآ » قد حفظ قواعده الوزنية الأساسية . 


لكن الخليل بعمله هذا » زاد تعقيد النظام إلى درجة غريية . إذ أنه 
اضطر » حين حلّل الشعر » إلى القول بأن ( مفعولات ) لا ترد أبداً 
مذا الشكل ٠‏ يل ترد دائا” بشكل متح ول لما هو [ ( مفعولات” ( 
(سههوإه) ] أو بشكل آخر هو (-:--1 , ) . وهلا 
فرض الثال النظري على الشعر » من جهة ٠‏ ونخعلق وتدآ جديداً قاده 
عمله في مراحل أخرى إلى فرضه على مواضع (مغايرة في طبيعتها ) من 
التشكلات الوزنية » كا سيتضح بعد قليل . 
١1م‏ يُسأل الآن: لماذا عامل الخليل التتابم (-هه) بطر يقتين 
متلفتن ؟ لماذا لم يعتيره مؤلفاً في كل حدوث له من (-ه-) أو من 
(-ه-:ه) ؟ والتعليل بسيط لا يتطلب كبير جهد : إذا حدث (-وه) 
في سياق البيت الشعري » أي حشوه »© واعتير مؤلفآ هن دهت ). أو 
9ه هع فإنه يدمر التركيب الوتد ‏ سببي للبيت تدميراً مطلقاً » لأنه 
يزيد فيه متحر كا أ قير كا قناضا 4 وويادة المتحر له > عا أطي 
هذا البحث » تغير القيمة الإيقاعية الوحدة وطبيعتها » ولا تحدث في الشعر 
العربي » في الصورة الي ييرزه ما الحليل ٠‏ إلا في نباية البيت حيث 
يتحول المتحرك الى (-ه) . 
التحليل الدقيق لعمل الخليل يؤكد سلامة الاقتراح الذي قدمه هذا 
البحث في موضع سابق : وهو أن التفعيلة (ه ده ه-) وهمية مفتعلة 
بتركيبها المركي واسمها . فهي مختلقة في السريع . أما في المقتضب وغيره 
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فهي مفروضة فرضاً نظرياً . وكان دور اللخليل أن يعزل التقابع 
(-هو هه ه) في المقتضب مثلا” » ويعتيره تفعيلة متميزة يعطيها 
لان ( مستفعين) ويقرر أن الثدر يقع على السبب حين يتكرر مرات 
ثلاثاً في موضع كهذا ء وأن الوتد 0 وحده حامل النير في الشعر 
رب لكن الخليل لم يفعل هذا » ولا شك أن ما فعله ينبع من 
رغبة. في تقرير قواعد نظرية لها انطباق شمولي » وني خاق الحد الأدنى 
الممكن من هذه القواعد الشمولية ونفي أكير عدد ممكن من الاستثناءات 
والإمكانات . ْ 

ويدعم ما يقال هنا سلامة” النظرية الي يتبناها البحث الحالي . فارتباط 
ار ب 9 ه) ليس مطلقاً » حتى إذا فرضنا أن الخليل يربط بان 
موقع الثير وبين الوتد . والنواة (-0) ليست عدممة القيمة في خلق الطبيعة 
الإيقاعية لتشكل الشعري » يا يؤمن فايل . إن كلا من ( ه) 
و( ه) بمكن أن تحملا النبر . ويدرك ذلك بسهولة بتحديد الطبيعة 
الحقيقية للأماكن التي عزل اللخليل فيها الوتد المفروق (سه-). كا يتأكدء 
حيئها » أن التفعيلات (-و/سو/سهل) (-ه-/سو/له) 
(-ه/ه -/-ه) والوتد المفروق (--ه-) » تصورات نظرية تعكس 
طريقة معينة في معاملة التشكلات الوزنية » ولا تجسد الطبيعة الإيقاعية 
الحقيقية للبحور الي أثبت الخليل ورودها فيها . 


اع نة شيء أسابي صلب » إذن » هو أن الخايل . 
شكل ما » شتلق قانوناً إيقاعياً جوهرياً يقرر أن فعس بكر 

في الشعر مفصولا إما ب (-ه) أو ب (س -/-ه) أو (سو/سه) 
لا أكرء وأنه لاحظ أن هذا التتابع يتوفر قي مواضع متناظرة من الوحدات 
الإيقاعية المتكررة في بيتين من الشعر » أو في 5 البيببت » بصورة 
غالبة » وأنه لذلك اعتيره وتداً يثبت إيقاع البيت . وحين وجد الدليل 
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تتابعات كالي نحدث في الحفيف » عزل التتابع (-ه_) لكي محلاد 
وتداً يثبت إيقاع البيت » ودعم شرعية عمله كون” الساكن في هله 
التتابعات لا يفقد من المواضع النظيرة مها كان شكل الوحدات في الأبيات 
الأخرى في القصيدة . 

ولعل ثيات التتابعين (-سه) (-ه) قي مواضعها أن يكون أهم 
العوامل الي قادت الخليل إلى تأسيس نظرية الزحاف والعلة وتحديد الأوتاد 
والأسباب» وتر كيب النظام النظري الذي شكله لكي يرجع جميع الأشكال 
الي يتخذها تركيب وزني معين إلى نموذج نظري مطلق الكال يتخل صوراً 
متعددة في الشعر بأن تتفي منه عناصر معينة وتبقى عناصر أخرى » معينة 
أيضاً » ثابتة” لا تتغير إطلافاً . 


4”؟ هل عكن أن يكون إدراك الخليل لوقوع الثدر في مواضع 
معينة ورغيته قُ ييز هذه المواضع هو ماقاده الى تحديد الوتدين المجموع 
١‏ ه) والمفروق ( هه ) ؟ الإجابة القطعية على هذا السؤال 
الجذري مستحيلة . ويبقى هناك احيّالان : ما ذكر الآن » واحهال آخر 
هو أن تكون الآلية المناقشة فا سبق هي المسؤواة عن كشف اللحليل للوتد 
المفروق . | 

ومن الاحالن مختار هذا الكاتب الاحمّال الذي لا يعتير النبر أساساً 
لعمل الكليل.. ويرر هذا الاختيار ويوجهه سبب بسيط هو أن الكليل في 
كل ما بقي لنا من عمله لم يذكر النر أو عاملا” موسيقياً شبيهاً يعتره 
الأساس الفعلي لتركيب نظامه . ولا يعقل أن يكون الحايل » الذي عرف 
الموسيقى والرياضيات واللغة ' » قد استخدم مفهوماً إيقاعياً محدداً كالنر 
م أغفل ذكره إغفالا” مطلقاً . وأبعد ما بمكن أن يذهب اليه الدارس 
الجاه ‏ باقياً خارج حدود التكهن والفرض النظلري - هو القول بأن 
الدليل أحس” وجود عامل موسيقي في إنشاد العرب للشعر » ولاحظ تكرار 


اك 


هذا العامل بطريقة تمنح أبياناً متغايرة التركيب الوزني شخصية” إيقاعية 
واحدة ٠»‏ وانه استعان -بذا العامل في تصنيفه لحذه الأبيات ونسبتها الى بر 
واحد رغم اختلاف تركيبها الحركي » دون أن بكتنه طبيعة المواضع التي 
محدث فيها العامل المذكور وميزها عن غيرها ويتخذها أساساً لتحليله 
التطبيقى للتتابعات الخركية في الكلات المركبة للتشكيل الشعري . وافتراض 
كون العامل المشار اليه النيرت » بتحديده الإيقاعى - اللغوي المعاصر ء 
الاراهم لا سحارد دود اللدس © ولس قيلة مادمرن قفوله لسار 
حقيقة مق هقان عل اليل + بل دلكل“ ارناط: القع العزبي- بالغناء: في 
كانه أن كين إل مناه ساكتن .2 بورهو“ كززة + الفامبسل: اللكون لاهرة 
موسيقية تنبع من المفاهم الموسيقية للتعادل الإيقاعي . واقتّراب الشعر من 
الغناء يبتعد به » عادةة » عن لغة الحديث اليومي وثيرها الطبيعي » أي 
انه ينأى بالتركيب الإيقاعى للشعر عن النير اللغوي ويقترب به من التعادل 
الكمي الذي يشكل الأساس النظري للق المقاييس الموسيقية ‏ الغنائية ؟٠‏ . 


١-5-4‏ ثمة حقيقة جب أن تؤكدّد : هي أن التفسير الذي 
يطرحه هذا اليحث لا يذكر احهال أن يكون الحليل ه أدرك وجود النشر 
في الشعر العربي » يل ينكر أن تكون مواقع الننر الي ميّزها هي المواقع 
الي حددها فايل » وينكر أن يكون الكليل ربط ربطأ مطلقاً يبن أوتاده 
وبين الندر . وممكن قبول افتراض إدراك الخليل لانير ومواقعه دون أن 
بعني ذلك أن هذه المواقع هي الأوتاد . كا سيظهر البحث الحاضر في فقرة 
قادمة . 


ب لقد أكد الخلرل خلال عمله كله أن نظامه يعكس تموذجاً 
نظرياً للتشكلات الوزنية في الشعر العربي يستطيع وصف الصور المتعددة 
للتتابعات الوزنية لكل نحر . ويشير عمله الى أن يبن هذه الصور المتعددة 
صورة عليا تقّرب غالبا من استيفاء شكل النموذج النظري © وتستوني 


كع 


شكل هذا النموذج في عدد من البحور . ويشعر عمله بأن الأساس التطبيقي 
لنظامه هو تحليله للصور المتعددة للبحور » وتحديده للمواضع الي تشارك 
فيها جميسع هذه الصور تقرياً » باستثناء صور المضارع ولمقتضب » ثم 
اعتياره للعامل المشترك تتابعاً حر كيآ ثابتاً سماه الوتد . واعتياره للعوامل غير 
المشتركة تتابعات متحولة سماها الأسباب . 


١ 4‏ لكن الكايل لاحظ أيضا أن ما سماه سبباً واعتيره متحولاة 
باازحاف ٠»‏ لامحقق شرط التحول بصورة مطلقة وفي كل مكان ورد فيه 
وأن البنية لتر كيبية للشعر العر بي تظلهسر أن الأسباب قٍِ مواضع معيئة 
لا يصيبها الزحاف الذي ينبغي أن يصيبها نظرياً . وأدرك الخليل وجود 
نوعين من الزحاف : زحاف النعزالي وزحاف تركيي . ثم جمع معلوماته 
وقارن البحور واحدها بالآخر » ونظّم هذه المعلومات مركباً دوائره 
أليعبر عنها صورياً . وجاءت دوائره تفصح عن وجود أربعة أنماط من 
المعلومات *: 

5 توحد البناء التركيي لمجموعات معينة من البحور . 

59 اتتلاف هذا البناء في شرط واحد فقط هو البدء في حالات 
معينة ب (ه ) أو (- ) والبدء في حالات أخرى 
ا سح د 

م5 توحد المواضع الي يتوفر فيها العنصر الثابت والعنصر المتغير من 
هذه البحور » أي المواضع الي يطرأ عليها الزحاف والي 
لا يطرأ عليها » توحداً نسيياآ لا مطلقاً . 

74 - اختلاف المواضع التي يطرأ عليها الزحاف التركيبي أو السيائي » 
واختصاص جموعات من البحور محددة مواضع يطرأ عليها 
هذا الزحاف . 


ولم تحاول الخليل اكتناه العوامل التي تؤدي الى خاق الزحاف التركيبي 


انكت 


فيا ترك لنا من عمله ‏ ويبدو أن هذه العوامل تنبع من طبيعة النبر 
اللغوي والنر الشعري ٠.‏ كا تقتّرح الدراسة الحالية . وإخفاق الخليل .في 
اكتناه هذه العوامل يعطى للفئة الرابعة من المعلومات أهمية قصوى في 
دراسة إيقاع الشعر ارش . فإذا ص ما تفترضه الدراسة الحالية هن 
كون الزحاف التركيى يرتبط بالنير وتماذجه » فإن ذلك يعنى أن الخليل 
لا عكن أن يكون أدرك هذه اللقيقة + أو أنه أدركها ,وسكت اعنها لآنه 
م يتتخل انثر أساسا لعمله . 

وإذْ ندرك أن مواقع الزحاف ال ركيي لا تتطابق مع مواضع وجود 
الأوتاد ىُ دور الخليل - حيث يفترض أله احين” يوجود فاعلية موسيقية 
معينة يصبح من السهل أن زو كد أنه حى لو أدرك وجود النير قِ 
الشعر فإنه لم مخصنه بالمواضمع الي سماها أوتاداً أو يقصره عليها . 

يطيب أن تلاحظ 37 أن دوائر الخليل تنبئنا عن مواقع وجود الزحاف 
الانعزالي وامتناع الزحاف التركيبي » وتظهر أن البحور متطابقة التركيب 
تشترك في مواقع الزحاف . لكن هذه الدوائر لا تقول شيئاً عن مواقع 
العلّة . وهذه حقيقة مهمة لا يتنه لا فايل إطلاقاً » وهي ذات دلالة 
أكيدة . ودلالتها » كنا يرى هذا الكاتب » هى أن لكل حر نخصائص 
متميزة فما يتعلق بطريقة ث ركيب وحلته الأخيرة حيث محدث العلة . فإذا 
افترضنا أن موقع العلة هو ع فعلاة » كا يقول فايل » موضع الثير » 
كان لا بد أن لتوقع اشتراك البحور كلها في فقدانما لاوتد الأخخير حين 
تكون في دائرة واحدة . ولا كان هذا غير صحيح » وجب أن تعترف 
بأن البحور #تلف في تركيبها الننري في الوحدة الأخيرة ( وبالتالي في 
الوحدات الأخرى ) رغم أنها نظرياً تشرك في التركيب نفسه ويتوفر 
فيها الوتد نفسه في المواضع ذاتها من الدائرة . أي أن بحرا ما في دائرة (<) 
يمكن أن تكون له خصائص نيرية نختلف عن خصائص حر آحر قي 
الدائرة (2) نفسها . وينفي هذ! أن يكون ما .يقوله فايل ( من أن الندر 
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بقع دائما على الرتد ويكون ذا طبيعة واحدة في البحور الي يتحد فيها 
موقم الوتد ) سلما 1 

ا في نظام الخليل ظاهرة لم يلتفت لأهميتها الدارسون » مع 
أنها إحدى أهم النقاط الي نضيء أسس تحليله للشعر العربي وت ركيبه لنظامه 
النظاري كله . هذه الظاهرة هي تصواره ليحور شكلها الدوائري يمتلف 
جذرياً عن شكلها الشعري . ْ 

تقع ثلاثة من هذه البحور في دائرة المشتبه » ويتألف كل” منها من 
ثلاث وحدات في الشطر . أما في شكله الشعري فإن كلا من هذه البحور 
يتألف من وحدتين في الشطر . والبحور هي : المضارع » المقتضب ء 
والمجتث . ويقع بحر آخخر . هو المديد » في دائرة المختلف » وهو 
رباعي في الدائرة » ثلائثي في الواقع الشعري . 

نبدأ من الحقيقة البسيطة التالية : الخليل لم يسمع هذه البحور بشكلها 
الدوائري عن العرب :لقد سمعها بشكل آآخر . لكنه لم يتردد في تركيبهاء 
أو بالأحرى » في إتمامها إلى أشكال تامة مثالية . 

ولا شك أن الخليل اعتمد في إتمامه للبحور على أسس نظرية معيئة » 
وأن عمله لم يكن اعتباطياً عفوياً . فإذا قدرنا على اكتشاف هذه الأسس»ء 
قدرنا على إلقاء ضوء كاشف على طبيعة عماه كله . ذلك أنه لا بد" أن 
يكون اعتمد على ذات الأسس الي ارئكز اليها في وصف البحور الأخرى 
بأشكاها الشعرية ‏ الدوائرية , 

١ ٠‏ نتيجة أولية : لا ممكن أن يكون الخليل اتفذ النير أساساً 
لإتمامه للبحور موضع المناقشة » لأنه » بيساطة © لم يسمع شعراً له الثر كيب 
الذي يصفه في التتمة . 

7 :فرضية أولية : العوامل المشئركة بين الطرق الي أتم مسا 
الخليل تركيب البحور «الناقصة» تحسد الأسس النظرية لعمله . 


65 في البنية الايقاعية  ٠١‏ 


”م فرضية ثائية: تركيب البحور التام لا بمكن أن يكون نبع 
كلية من وضعها في الدوائر أولا ثم تسجيل مكوناتها الناتجة : لو أن 
الصورة التامة للبحر » كا تنعكس في الدائرة » كانت خالفت شروطاً 
أساسية معينة لعمل اللخليل » لكان » دون شك » أخرجها من الدائرة 
ووضعها في مكان آخر . بكلات أخرى: حتى لو كان الشكل التام للبحر 
تبع من وضعه في الدائرة » فإن قبول الخليل لهذا الشكل يعي انه حقق 
شروطه الوزنية الأساسية . 

٠ب‏ 4 لنكتنه الآن طبيعة البحور المذكورة ونحاول استمخلاص العامل 
المشترك في تركيب مكوناتما المتمّمة وعلاقتها بالمكونات الفعلية . 


البح المكونات الفعلية كيا تصورها الخاي| المكونات المتممة 
المضاوع.. ([إ و (لسواسه] /إسما لولم ] سه إإ الس ةاسداع 
لفطب ( إحدا سسا ا] إجله اد ا] سه ملالس 
المجتث . ( وإلسه|لسها] سوا- ادها ] سه إسه العو سه 

( الحاجزان // .... // محصران الوتد في كل تفعيلة » والمقرنة ]| 
تفصل التفعيلات . ) 


يلاحظ » ببساطة ». أن العامل المشترك لعلاقات المكو"نات المتممة 
بالمكونات الفعلية في البحور الثلاثئة هو الشرط التاللي : يفصل. وتد المكون 
الفعلي عن وتد المكوآن المتمّم ني كل بحر سببان لا أكثر ( يشار اليهما 
بالقرس الأفقي “7 ) . 


ككة 


وإذ نحلل البحر الرابع الذي أعطاه الخليل مكونات متممة؛ وهو المديد» 
نلاحظ أن العلاقة بين مكوناته الفعلية والمتممة تحقق الشرط السابق : 

اسه اا-سوال | ]ات |/--ه | » 

( التركيز هنا على تركيب الوحدتين الأخيرتين للبحر ) . 

«لااه يمكن التقرير»بدرجة كبيرة فن الثقة » إذن » أن الأساس 
الجذري لتصوار الحليل للإيقاع الشعري - أو للتركيب الوزني للشعر ‏ 
هو أن الانتظام فيه ينبع من شرط جوهري هو أن الوتدين لا يفصل 
بينها » في أي نسق كان » أكثر من سيبين . 

«ماساه-١‏ وحين ننظر في تركيب البحور الأخرى في دائرة المشتيه» 
وفي محري دائرة المفق ع يتضح ببساطة أن الخليل أخضع هذه البحور 
كلها لتحليل محقق الشرط المذكور . ومن الشيق أن هاتين الدائرتين هما 
دائرتا السبب الثقيل والوتد المفروق . ومن الشيق أيضاً أن التتابعات الخر كية 
المستقلة لهاتين الدائر تين » إذا وضعت على الورق بشكلها الفعلي لا كنبا 
صوارها الخليل » تنتج أنساقاً وزنية كل منها مخالف الشرط اللدوهري 
المذكور أعلاه (٠/ا ‏ ه) فبحرا دائرة المتفق » الوافر والكامل» محويان 
التتابع (ده) ين كل وتدين من (ه). وهماء يذلك »6 
مخالفان الشرط موضع المناقشة . ومحور دائرة المشتبه » السريع والمتسرح 
والحفيف 3 حوي اثنان منها التتابع وو ودو) بين كل وتدين من 
(-سه) » ويحوي الآخر التتابع (ه.ده_هه) بعد آخخر وتد من 
(--ه) . وليس أقل إثارة كون البحور الأخرى في دوائر الخليل 
كلها » با فيها المهملات . تحقق شرطه المذذكور » وكون السبب الثقيل 
والوتد المفروق لا يردان في أي” من هذه البحور . 

ببساطة طيبة » إذن ٠»‏ بمكن الربط بين وبجود السيب الثقيل والوتد 
المفروق وبين الشرط الوزني. المشار اليه :. حيث مخالف الركيب التتابعي 


لا 


لبحر في شكله الطبيعي الشرط” المركزي لعمل الكايل » نجد فور السبب 
لثقيل أو الوتد المفروق في الشكل الدائري لهذا البحر . وإذ تثبت سلامة 
هذا الربط وتنتفى إمكانية اعيّاد الدليل على الندر في صياغة المكو"نات 
المنممة للبحور «الناقصة , » يصبح من الطببعي جدآ أن يُقركر ما يلي : 


لا 5" و( إن اختراع الخليل للسبب الثقيل والوتد المفروق » وتقسم 
البحور في دائرتي المشتبه والمتفق بالطرق الي مما تظهر » كان رداً منه 
على مخالفة التركيب الطبيعي لهذه البحور لشرطه الوزني المركزي الذي يبدو 
انه استقاه من ث ركيب عدد من البحور الر ئيسية قُِ الشعر العربي بيما 
الطويل والبسيط 2 رغبة منه في خخاق نظام متناسق محقق درجة قصوى من 
الانتظام النظري ويقوم على أدنى عدد ممكن من الأسس النظرية » . 
٠‏ ومن هنا بمكن أيضاً تقرير ما يلي : ليس هناك من دليل 
واحد على أن الخليل حدد الأوتاد في محوره بعد إدراك وقوع النبر على 
مواقع معينة منها » وربط بين النسير والوتد . وما يفترضه ايل تصور 
شخصي لا تسنده حقيقة . بل إن نمة حقائق كثيرة تشجع على رفضه 
والقول مخطأه . ومن هذه الحقائق طريقة تركيب الحليل لعدد من البحور 
منها المقتضب » كا ستظهر المناقشة التالية . 
يقدم الخليل مثلين فقط على هذا البحر هما : 
تين ١‏ حل علي" وكا إنلحوت من حرج , 
2289 أعرضت فلاح لها عارضان كالبرد » 
وليس بين أمثلة ابن عبد ربه ما مالف تركيب المثلين. إلا أن التركيب 
الدوائري للمقتضب » كما يصفه الحليل » هو : 
30 ( مفعولات” مستفعلن مستفعلن ) 
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والبحر مجزوء دام حسب تحديده » أي أن له التركيب : 

008 ( لوس وس ومسو دودة ) 

ثم إن عروضه وضربه مطويان » أي انه في شكله الشعري من النسق : 

1 ( ودود وهو ) 

وعمل الخليل يشعر بأنه لم يسمع أبياناً لها التركيب (#صع>عم ٠»‏ وإنما 
سمع ببتين أو أبياتاً لها الركيب (24134) . 


على أي أساس ». إذن » نسب اللخليل البيتين المناقشين إلى (04157 » 
وبأي شكل سجمعها ينشدان فيرر لنفسه هذه النسبة ؟ ليس في مادة الخليل 
ما يقدام جواباً لهذا السؤال . وعلينا أن نبدأ » الإجابة عليه»من فرضيات 
نتخذها أساساً للتحليل ثم نمتحن قدرها على التفسير . أولى الفرضيات 
المتوفرة هي فرضية ايل . وما يلي مناقشة لها . 
يفترض فايل أن الخليل سمع البيتين يلقيان بطريقة تور تموذج النير 
التالي : 

4 2 

0011 ( سهد دوادو ا هوة) 

وأنه » لذلك » عزل موقعي الر وسماهما وتدين » وقسّم ما تبقى 
إلى أسباب  :‏ 

83 ( |-ه|-|ا-ه-|/] |-ه|-|ا--ه /) 

ويفترض هذا التفسر » طبعاً » أن الليليل كان قد اكتشف الوتدين 
' وه ) (سله) مسبقاً وربط بينها وبين وقوع النبر . ولولاً ذلك 
لكان بإمكانه أن يقسّم وروم بالطريقة التالية : 

تضهن "ركد الوه 0غ 
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وحدات معروفة استتخدمت قُ حور أأخرى من النظام المركب . 
لكن )عزوم يعني ما بل : ان النبر يمكن أن يقع على التتابع 
(- ه)» عا ممكن أن يقع على الجزء ( ه) من التتابم ل -- ه). 
ولبسن هناك ما بمنع الباحث المستقرىء من قبول هذا المبدأ . إلا أن الخليل 
لم يقبله » لأنه لم يكن باحثا مستقرثاً بالدرجة الأولى » وإنما كان محاول 
صياغة نظام نظري متناسق ذي أسس شهولية الانطباق . ولا يفسسر رفضه 
لقبول (011314) إلا كوله قل تبى مبادىء نظربة مسيقفة التصور تنفي 
إمكابية ث ركيب هذا النسق . ومن الشيق أن نحاول اكتشاف هذه الميادىء. 
تجلو الدراسة المتأنية كون رفض الكليل لقبول 344 نابعاً من 
امانه بأحد المبدأين التالين : 
5١‏ ان التتابعين  (‏ ه ) ( ه ) لا يمكن أن يتواليا ويكونا 
وتدين 5 
5 ان النير لا مكن أن يقع إلا على وتد : إما  (‏ ه ) أو 
( سه - ). 
وإمان الخليل بأي من المبدأين يقوده الى النتيجة ذائها : رفض تقبّل 
(341344) »2 والبحث عن طريقة آخر ى لتقسمم (21349). وهذا استنتاج 
مهم » لأنه يظهر أن الحليل يمكن أن يكون وصل الى الشكل (313) 
5١‏ - لربطه بين موقع البر وبين الوتد . 
؟” ‏ أو لمفهومه النظري عن امتناع توالي وتدين © دون أتحذ النير 
بعين الاعتيار . 


ومن السببين » يصر فايل على أن الأول وحده هو الداقع الى عمل 


لق 


. وليس هذا الإصرار ما يبرره علمبآ » لأن السبب الثاني ليس 
- إمكانية من الأول » بل ان الثاني » في الواقع » أكثر احيّالاة لأنه 
ينسجم مع معطيات عمل الحليل الأساسية » ومع الأسس التي تشكل المحور 
المركزي في نظامه ارح ارس علد ان مل ل لا لال 
ربط بين النير والوتد . فقبول تفسير فايل اختيار لا لا دليل على صحته» 
وإهمال لما هو حرق التركيز في نظام عاك يه 
ولبس أدل على طببعة هذا المحرق من أن الخليل نحاول دام تقسم التتابعين 
(سه ه) حيها وردا بشكل بجعل أحدهما وتداً ورج الآخر 
عن كونه وتداً الى كونه ها تركيا من عليه أعدها ساكنه : 


(-و/ هه دو). 

لا 1١‏ يبقى سؤال يستقطب الاههّام كله : هل يممكن أن 
يكرن الخايل أحس” وجود النبر (0301) » 0242 في مواضع غير 
تلك الي محددها فايل » ومع ذلك وصل الى تقسم البيتين بالطريقة ( 111143 ) 
دون أن يربط بين موقع النبر وبين الوتد ؟ 

لنفترض » في محاولة للإجابة » أن اللخليل أحس بوقوع النبر كا يلي: 


4 2 
(١ 7> 105‏ سا ولددة دو دده ) 


وأنه أراد تقسيم البيت إلى تفعيلتين من تفعيلاته المعروفة . من الواضح 
أنه كان يستطيع تقسيمه إلى : 

6 )2 وو لمكو صدية 

وباستقراء هذا التقسم » ينضح أن هناك وتدين متتاليين: (-- ه/ --ه). 
وليس مة بمة ما بمنع من قبول ( 341146 ) إذا كان 7 الخليل تسجيل 


مواقع الندر فقط والتقسم إل وحدات محددة . ن الوليل 0 يشبل 
١‏ 111316 ) وقسّم البيت إلى : 


لفت 


(سد ها ةدو ه/ 


معتيراً (- ه) الثاني لاوتداً بل جزءاً من وتد سابق ثم سبباً خفيفاً. 
وجلي” أنه بتقسيمه هذا لم يغير موقعي الدر » أو العلاقة بينها » وإنما 
حقق شرطاأً آخر هو منع توالي وتدين مثل وعيدة إنيدة) . وطذًا 
دلالة مهمة هي أن تحليل اللخليل للبيت (372311) بالطريقة (383© 
فعل” كان لا بد" أن يقوم به سواء أكان الندر في البيت من الشكل : 
دمددود بيو عدن ارم لشكل وموك عو 0 
ما دام يتخذ منع توالي وتدين أساساً لعمله . أي أنه يمكن أن يكون 
أدرك وجود الندر واكتشف مواقعه دون أن يربط بينها وبين الأوتاد » 
م استحال عليه أن يصل الى تقسم أخخر ما دام لديه مفهوم مركزي 
ثابت عن علاقة الأوتاد والمسافة بينها . فالمنطلق الثابت في عمل الحليل » 
إذن » هو إظهار موقع الوتد » أما إظهار موقع النير فليس غرضاً من 
أغراضه . 


وهذه النتيجة تأثير سلبي على سلامة فرضية فايل » فهي تحيلها إلى 
احهال نظري لا بد" لتقبل إمكان كونه حقيقة علمية من تقبل فرض 
أساسي هو أن الخليل ربط فعلاة بن موقع النير وبين الوتد . لكن هذا 
الغرض الأخير هو » بالضبط » فرضية تايل ! ومن الجلي أن قبول 
ذلك يعبي قبول الفرض الذي تحاول برهان صحته برهاناً على صحة الفرض 
نفسه ! وهذا منطق زائف » البحث المدقق العلمي في غنى عنه ! 

١/ا-‏ ثمة إمكانية لا ممكن تجاهلها إذن : هي أن اللخليل أدرك 
وجود النبر في الشعر العربي » لكنه لم يربط بين مواقعه وبين ن الركيب 


الوتد سبي للشعر . وإذ نسأل : لاذا ؟ فإننا تقترب من عام التكهن . 
ورغم خطورة التكهن يود هذا الكاتب أن يقترح أن امتناع الحليل عن 


زفق 


الربط بين النبر والتركيب الوزني قد يعود الى إحساسه بأن النيره لا يمع 
في مواضع منتظمة إطلاقاً تسمح بإقامة نظام نظري لإيقاع الشعر تكون 
سمته الأساسية التناسق المطلق . ذلك أن النير يقع أحياناً على الوتد وأحياناً 
على السبب يا انه قد يقع على متحرك من تتابع مستقل يتلوه متح ركان 
فساكن . واذ كافت الفاعلية البنيوبة الأولى في عقل الخليل المكتنه هي 
فاعلية التنظم وخلق الأنساق والأبنية النظرية المنسجمة الى حد يقئرب من 
المطلق ء فإنه استثى الندر ولم يتخذه أساساً لوصف إيقاع الشعر العربي؟'. 
وهكذا أقام نظامه على أسس أخخرى تمنحه قدراً أعظم من التناسق وتعطي 
صاحبه قدرة أكبر على التعمهم النظري . لكن الخليل قد يكون أفاد من 
الئر في زوايا أخرى من عمله » واتخْذه دليلاة ديه الى علاقة تركيب 
وزني يتركيب آخر ححن التبس التركيبان من حيث تشكلها الوتد ‏ سببي. 
ولعل في وصف الخليل لعمله بأنه دراسة في أوزان الشعر » درن الإشارة 
الى أي عامل إيقاعي"' » أن يُشعر بإمكان صدق ما يقال هنا . فالوزن 
هو دراسة لصورة التركيب الشعري الوند ‏ سببية وليس تحليلا” لمكوناته 
وطبيعته الإيقاعية . 

١/١‏ ينسجم التفسير المقعرح دنا مع معطيات مل اليل ٠»‏ ومع 
حقيقة مهمة هي انه لم يذكر النبر في أي" من أقسام عمله» ىا أشير سابقاً. 
ولو انه اتَحْذ النبر أساساً لعمله لذكره مرة واحدة على الأقل. وأي غرض 
له من إخفائه ؟ قد يقال انه لم يذكره لأنه لم يستطع تحديده بدقة وإيجاد 
المصطلح للدلالة عليه . لكن هذا صعب أن يصدق دن عام خلق فروعاً 
كاملة من المعرفة ع بأسسها النظرية وأنظمتها ومصطلحاتما المتفرعة الكثيرة» 
وحدد كل مصطلح بدقة باهرة . وفي خلقه للعروض بالذات ونحديده 
المذهل لمصطلحاته العجيبة بتنوعها » وخلق المصطلحات نفسها » أروع” 


» الثبر المقصود هنا هو ء طبعاً » التبر اللغوي . 


اع 


دليل على قدرته الفائقة على التحديد وفرع . والتنظم وتشقيق المصطلحاث. 
فهل يعقل أن يكون اتمْل النير عورا جوهرياً لعمله كلهء ما يدعى فايل» 
ثم أخفق في الإشارة اليه لأنه لم يد مصطلحاً التعبير عنه وهو من هو 2 
وهو الذي عرف النغم ويقال انه كتب كتاباً فيه ؟ 

١/ا-؟‏ 0 التفسير المقدام أعلاه . أيضاً » مع حقيقة أخرى 
أغفلها الدارسون : هي أن ببن ا الحليل أبياتاً تركيبها الحركي (أي 
علاقة المتحركات 0 فيها ) مجعلها تنتسب الى نحر (36) » لكن 
الحايل ينسبها . رغم ذلك » الى حر آتصر (]]آ) له تركييب 
حركي مختلف"'١‏ . ويبدو أن الخليل ٠»‏ هنا » اعتمد على إحساسه بطبيعة 
الإيقاع ٠‏ ( المرتبط بالإنشاد والنير ؟ ) ولم يتخذ التركيب الوتد سببي 
السطحي الظاهر أساساً لتصنيفه للأبيات . لكنه » مع ذلك » لم يذكر 
الفاعلية النغمية ابي قد يكون استند اليها في تصنيفه » بل حلل الأبيات 
عن طريق إظهار ما يمكن أن يسمى التركيب الوتد ‏ سبي العميق لها » 
ونسبها الى البحر (7) لتطابق تركيبيها أو تقارمما . وستناقش هذه الظاهرة 
الشيقة في فقرة (الا) . 

8-0 من جديد تؤكد النتيجة الجذرية : فرضية فايل إلصاق 
لصفة بعمل الخحليل لم يستطع فايل إثبات وجودها فيه . وقبول هذه الفرضية 
لا يمكن تريره » وانما هو تماما قبول المؤمن بوجود الملائكة واللين” 
صداق أو لا تصدق . وكاتب هذا البحث لا يدعي لنفسه موهية السذاجة 
المدهشة الي تمنحه القدرة على قبول هذه الفرضية . 


التركيب الإيقاعي لأبيات الخليل : إعادة اكتشاف 


9 لعل" أعمق أ: تركه نظام الخليل على إيقاع الشعر العربي 


/غ4 


هو المسح التسطيحي لانتوءات والتضاريس الإيقاعية النية . » الفريدة » الي 
تمتلك بعدا آخر غير بعد الانتظام » هو بعك التفرع »؛ التقلص والامتداد » 
ونفي الأطر الخارجية مطلقة الانتظام . واقد تحركك قسر نظام الخليل للشعر 
في انجاهين:انجاه الماضي ‏ أي الإيقاع الفعلي المتشكل الذي ا الفاعلية 
الشعرية ‏ وانجاه المستقبل » أي الإيقاع الطاقة : المستقبل الذي كان 
ما يزال في رحم الآتي . 


في الانجاه الأول » مد الخليل أصابعه إلى الشعر تنصب ما اعتسيره 
قلق لنموذج تام مثلاة أعلى » ثم تعبث عا لم محقق نموذجا واضحا : 
تعجنه هنا وهناك » في بدء وفي قرار » تلصق به قطع فسيفساء وهمية » 
ثم تبرزه في ثوب جديد ء توهم العين ‏ أو الأذن الحساسة . أنه فعلا” 
ينتسب إلى تموذج تام من الماذج الخمسة عش . 

وني الاتجاه الثاني»ءسطعت عبقرية الخليل تبهر الأبصار الآتية أفواجاً ؛ 
ترفع أمامها مثالا مطلقاً » فتقعد الفاعلية الشعرية » في جسدها الرئيسي» 
تنسج على مط المثال » ضمن القالب » لا ترج عليه » إلا في لحظات 
الاتتصار الفردي ني القرون الأولى » في ثقافة قامت تتعبد المثال والقالب 

كانت نتيجة الحركة بالاتجماه الأول تزييف صورة الشعر العربي . 
هكذا » ببساطة » لم يكتف الخحليل بعزل شعر عربي أصيل عن جسد 
الفاعلية الشعرية وما أنتجته من صور إيقاعية - لآنه لم يستطع تبويبه ضمن 
حوره الليمسة عشر - بل إنه حتى فيا أدخله ضمن هذا الجسد » زيف 
الصورة الحقيقية للإيقاع وأبرزها في حلة متخيلة تخضع لأسس نظامه . 
يكشف فعل" القسر الخليل عدد” كبير من الأبيات ‏ الي لا شك أن 
بعضها » إن لم يكن كلها » كان جزءاً من مقطوعات أو قصائد - 
نسبها إلى نحوره وهي في تركيبها بعيدة عن تركيب هذه البحور بعداً 
شاسعاً . وإذ نعيد اكتشاف تماذج إيقاع الشعر » فلا بد" من أن نرفض 


هلا 


عمل الخليل في هذا السياق » ونطلق هذه الأبيات من إسار الإطار الذي 
وضعها هو فيه » ولتركها حرة تؤكد ذاتها » وإيقاعها الداخلي المتميز » 
وتقنف مستقلة » تشكلات إبفاعية عربية لها من الحبوية والانفلات النغمي 
ما يضمن لا الحياة خارج أي إطار مسبق التصور . وإذ نفعل هذا » 
تتأكد الحقيقة البسيطة : الشعر العربي لم يبن" على خمسة عشر أو ستة 
عشر خراً نائية التشكل » تامّته » متحجرته » بل خلق عشرات من 
التشكلات الإيقاعية الغنية المتفلتة من حجر الرتابة » ورحى النسج المقدّد . 

؟/ا ١‏ عبذا الانفتا اح على ما هو كائن » وتقيله » ومحيته » بحاول 
هذا الكاتب أن يعيد 7 البنية الإيقاعية لأبيات الخليل» ' ليبرز ز طبيعتها , 
دون نسبتها الى ما لا تطيق أن تنتسب اليه إلا إذا ششدكت* كنابض حير 
في قالب "محمد الحركة . تؤخل الأبيات المذدكورة من ابن عبد ربه “ 
وتعطى أرقاماً تساسلية تعتمد على ورودها في كتابه . ويؤمل أن يعود 
القارىء الى الأبيات إذ تدعو الحاجة ٠‏ لآن كل ما يمكن اعتبار نسبة 
الخليل له سليمة لن يقتبيس هنا » ويرمز له » في سطر على حدة » 
بالرمز ( 16208 ) . 

"7-1 الطويل : 

5ل1) ( 5001١‏ 2 هع 5) 

أما البيتاث ( " » 4 ) فإنهما يستحقان دراسة مستقلة لأنهها يختلفان 
عن الطويل اختلافاً لا ينبغي تجاهله . 


, شاقتك أحداج سليمى بعاقل فعيناك للبين تجودان بالدمع‎ ١ 
سو ]سو ]سو ]دسو إ سس وإ و/ سس /سسوة/‎ ) 
ف‎ ١ ١ ” 01١ ١ ١ ١ ١ 


اسه إم اسه إد و إست- و |إب و ادوس و/-و) 


١ ١ 3 ١ إل‎ ١ ” د‎ 51 
كلاء‎ 


ويصح اعتبار () شكلا” من أشكال الطويل » لكن تركيبه هو هو 
ومن العيث أن نتصوره طويلا” قد دخخله الرحاف هن وهناك ع يؤزكعد 
لما البيت تعدد الأشكال الإيقاعية لاطوول ودررجة الحرية الكبيرة في التعامل 
مع تشكل إيقاعي ما في الشعر العربي . 

5د « هاجلك ريع دارس با"“'وى لأسماء عفى المزنت والقطر » 

(-ء اده اسوادوا--و|-ه|-- / 


مير 


١ ١ ” ١ ١ 5” ١ ١ 


إسس واو /سس وسوس ةرسمس إسوسو) ا 
00310" و0205" ١ ١‏ 
أما (4) فإنه تشكل ذو طبيعة متميزة » وتحاولة نسبته الى الطويل 
تتطلب قسراً مضراً لكي يم لها النجاح » وبدلا” من فعل القسر » ممكن 
أن نقول ببساطة إن في الشعر العربي تشكلاة إيقاعياً بمزج بين النوى 
محرية كبيرة ء مرتباً إياها بالشكل : 
/ وهد / كهآ / 15 // بتو / آذه / | راوس . - 36-8 
وهذا انتظام من نوع جديدء» ىا هو واضح في الركيب بلغة المزدوجة؛ 
ويمكن وصفه بأنه من الشكل : (51/513612210 ) 


وليس هناك من ضرورة لأن يعطى هذا التشكل اسم محدداً » لكن 
إعطاء امم ممكن -- إذا اشتدت الرغبة في ذلك - ويقترح الآن الاسم » 
المتقابل السيدامي 1 


 مالا/‎ 


الال" الملديك : 


5 (لأاءعمى 2 209 ١!" ١1١‏ ). 
أما ( ١"‏ ء ١4‏ ء ه1اء 1١‏ ) فإن اعتبارها من المديد تعلق ممفهوم 
النموذج النظري » ولقد نوقشت هذه النقطة سابقاً ( فقرة 4ه" ١‏ )» 
ولذلك لن تتقصى هناءويكتفى بتأكيد الاقتراح الذي يقدمه هذا الكاتب : 
وهو اعتبار ما يفقد نواة من آآخره » كا محدث هنا » فيتغير موذج النبر 
فيه » تشكلا” مستقلا” . هكذا تعتير الأبيات المناقشة تشكلا” شرع أن 

يسمى المدارك السداسي"١‏ ( لشبهه بالمتدارك ) ويكون تركيبه : 

( مو حاتت م ]إن واو جدرد ره ]د واعاسا و )6 (ع)2 

أي : 

/ 51: / 555: / 51 // 5: / 551: / 51: / 

وهو انتظام جديد محختلف عن انتظام اللديد » وهو انتظام ثر كيب 
الأبيات : 

» إعلموا أني لم حافظ شاهدا ما كنت أو غائيا‎ ١ - ٠ 

«١ 14‏ إنما الذلفاء ياقوتة ‏ أرجت من كيس دهقان » 


١ ١‏ للفى عقل يعيش به جيث تهدي ساقه قدمه ع 
5 ورب نار بت أرمقها تقضم المندي” والغارا » 


4 
وبمكن ل (:1 5) أن تتركب نووياً بأي من الطرق :  [‏ 


فالئر فيها كلها من طبيعة واحدة . 


ايف 


"ودع البسيط : 
5ك5) لال ع ولع 6١‏ م ١؟)‏ 


ونسبة الآبيات الطبيعية في هذا البحر الى الأبيات المقسورة منمخفضة 
١4/4 (‏ ) وثي إعادة اكتشاف طبيعة الأبيات المقسورة تأكبد لدرجة 

«١ - 6‏ لقد حلت صروفها عجب نأحدثت عرراً أو أعقبت دولا 

( لست واثقاً من قراءة هذا البيت لذلك سأؤجل مناقشته الآن . عد 
يل إشارة )”١(‏ . 

) إنا ذمنا على ما يلت سعدين زيد وحمرو من تمم‎ ١ - ١ 

ةد واديدة أ ةاعد واتهه إب إدته / 
١ 1١ ١ " ١ "01١‏ 


]جم اهدو اإحدمهى إدة العامة اود وهات و0 
٠+ "١ ١ 1 ١ 1 ١ ١‏ 


والخليل يسمي هذا البيت بسيطاً مجزوءاً ( ذا ضرب مذال) . وليس 
من حاجة الى هذه التسمية » فهو تشكل مستقل ينبع من تكرار ( ,آ85) 
ومحدث في سياقها (.] ) ثم مخلق انتظام جديد بالشكل : 
/ +551 / / 551 / حيث [+بيآة (-د-هه) ] 
ويمكن تسميته المعترض ٠»‏ لاعتراض (.81) ببن وحدتين من (,581). 
ويمكن أن تكون وحدته الآخيرة من الشكل : 


هف 


-ه ده /ه 
1 ) 


حي ديه 6 
لأن للنر فيها الطبيعة 'ذاتما . 
وعلى هذا الأساس ينسب البيتان التاليان الى التشكل ذاته : 
عم وقد جاء كم أنكم يوم اذا فارقتم الموت سوف تبعثون » 
4( يا صاح قد أخلفت أسماء ما كانت تمنيك من حسن الوصال » 
ه؟ ‏ و ماذا وقوثي على ريع خلا ملولق دارس معجم (مستعجم ؟) » 
( واه وهوس ةسه ووه مسإو ه) 


ال ل ل 1 10 0 71١ 01١‏ 


اذا كانت الكلمة الأخيرة ( مستعجم ) فإن البيت ينتسب الى المعترض 
أما بآ القراءة ( معجم ) فإن ليت تشكل جديد فيه تبادل أصيل غني 
للوحدتين ( ,855 ) / ( ,85 ) بالشكل : 


ا د اج لح 
/( 55/52/5 55/52/55 / 
وممكن أن يسمى المثى لتتابع (.1 8) وحدئين أخيرتين واختلاف 
تركيب شطريه . ومن الشكل نفسه البيت : 
١‏ إني لين عليها استمعوا فيها خخصال تعد أربع » 


لأن الوحدة ( .885 ) مكن أن تتشكل كا يل : مه 


لاتحاد بموذج الندر قُ هذه الوحدات 1 أو إطلانا 5 


2 


١ - 07‏ تلقى الموى عن بتي صادق نفسي فداه وأمي وأبي » 
(-واس واس و(د وس و ]دوس وة/ 
لد مد آد حد ل ل 
سو إسة إسس واس ]سس ود سس و) 
. 


صر 


3 --. يي 1١ ١ "” ١‏ ” 
وهذا نشكل يعكس علاقة الشطرين في الثثى لكنه يعتمد تبادل ( .851 ) 
مع (65) بالطريقة : 
ع كه , السكة --26 ل كع | السك 
/ 5 وةة /-آ5 /-آ551 // سآ 8 / نآ 5 / 551 / 
ويممكن تسميته المثثى المتثاقل » لتثاقل وحدته الأخيرة بعد انسيابه الهادىء* 
8 - و سيروا معا انما ميعادكم يوم الثلاثاء ببطن الوادي » 
اذا صحت القراءة ( ببطن ) كشفت لنا بعد جديداً من أبعاد تيادل 
( :855 ) / ( بنع ) في الشعر العربي » وانتفى ما ينسب الى القصيدة 
العربية من تعادل الشطرين تعادلة مطلقا » لأن البيت يكون تشكلا 
جديداً هو : 
26 26# عه لك 2# 2 
/ 855 / 551 / 855 / :551 / 5 / 551 / 
وبمكن أن يسمى اللمرجتّر » وصفآ لقربه من الرجز » وافتراقه عنه . 
أما اذا كانت القراءة ( بطن ) الوادي فإن البيت ينتسب الى المثثى » 
وتكون وحدته (8555) وهو احمال أشير اليه فا سبق . 
16 وقلت استجبي فلا لم نيجب سالت دموعي على ردائي » 
وهذا تبادل شيق » للمرة الثانية في هذه الأبيات » للوحدات 
( .859 ) (]ق ) ( 15 ) بالطريقة : 


4/1 في البنية الايقاعية  "١‏ 


-- عه عر 5 5 ل 96 

/ 5 /ة / ؤذة // ّةٌة / .5 / 2 وو/ 

ويمكن أن يسمى اللمتعالي روز ( 8 .ل ) فيه فجأة بنشرها المرتفع على 07 . 

لاو ما هيج الشوق من أطلال أضحت تفارآ كوحي الواحي » 

وهذا انتظام سبق وروده وهو ما هسمى المئبى » وحدته الأخيرة تر كب 
نوويا هن : ( هاه به ). ويشعر هذا البيت بأن اختلاف العروض 
والضرب في البيت الواحد عن التفعيلة الأصلية (أو حدوث الصلم في العروض 
والضرب ) لا يرافقه دائا” تقفية بينها » كا يقول العروضيون . 

"لاه الوافر: 

#١( 238‏ ء اماع 4 خا ء ه" [ على قراءة ( سيدا ) » أو 
( صدا ) النواة الأول سه ) ] ء كم )2 

؟"" - تيرز نقطة مهمة هي ورود الوافر بالشكل : 
( سوسوم دوس و/س وسو( س وله ( قُ الشطرين 
دون حدوث ( ا وإ دم ده ) . وتقبل هذه الصورة للبحر » ويذلك 
تظهر درجة حرية أكير في التعامل مع الوافر . 

محاولة قسر البيت على الدخحول ني إطار الوافر تضيق مدى التنوع 
الإيقاعي ني الشعر العربي لذلك يعتير البيت مستقلاة متميزاً من الشكل : 


) حض هادع حاب ه اجاج ادي وبا ة 1 
" 3 ؟ ١ 5 ١‏ 


الصو سي ] مجو حون اود عدا 


1 1 . 1 1 5 


بذك 


ولا يعاد الى نموذج نظري مثالي . ويؤكد هذا التشكل إمكان تركب 
الوحدة الإيقاعية » دون دخخحول ١ه‏ ) فيهاء بتكرار النواة (-- ه)» 
وهذا انتظام جديد له النسق التالي : 

17 لمم ال إدة /1 / 

ويمكن تسميته المضاعف انوع لتألف وحدئين فيه من تكرار 60 
ودخول (18 ) وحدة أخيرة فيه » وبتمييز هذا التشكل يتاح لنا وصف 
الأبيات الثلاثة التالية بأنها تنتسب الى تشكل جديد متميز ينيع من تكرار 
الوحدة (1:24) مرئين في كل شطر ويسمى هذا التشكل المضاعف فرقاً 
له عن المضاعف المنوع ُ 

2 حل و سر جو الم >5 الس 

/ 1:14 / 5:16 | 5:14 / 514 / 

وممكن للوحدة فيه أن تكون من الشكل (13595) لأن تموذج النير 
في (1.34) يتحد بنموذج انير في (2285) » والآبيات هي : 

0م « لقد علمت ربيعة أن حبلك واهن خبلق » 
)سس | و سس و( سس وإ سس واس و] سسسه) 

٠ 0 ٠ "‏ 1 م م 

مم «١‏ أهاجك منزل أقوى 2 وغير أيه الغيعر » 
الها ا م م ا 00 

1 إل 1 015 ” قِ ١‏ ف 

و وعجبت لعشر عدلوا 2 بعتمر أيا حمروه 
(دسة| سس وإ سس وإ سسسة [إسس و سس و سس وإ و ه) 

١ 1١ ٠. ١ ام‎ ١ ام‎ ١ 


برك 


وبلاحظ أن الوحدة (وهرم والوحدة ( 114 ) تتناوبان أو تتكرر [حداهما 
دون ضابط دقيق لموضع ورود أممما . 


؟1ا- 5 الكامل : 


(١ ) 19‏ 5*2 4 55 2 ه5 52420046 2 مه 2 ه26 5م26 
“ات ,م 5ه كهقد 2 لاه 2 ليه ) 5٠١٠‏ 6 ١ك‏ ). 
لكن هذه الأبيات تثير القضية التالية : لاذا لا لعتير (٠؟‏ » 44 » 
ه؛) ء من الكامل السداسي ثم ثمير ( 44 , ١مء‏ (مء 5مء 
ماه ء 4ه ) تشكلاة آخر رباعياً ( وحدتان في كل شطر ) تكون وحدته 
الأخيرة » (88115) ؟ وثفي رأي هذا الكاتب أن هذا التمييز ألصق 
بروح الإيقاع ني هذه الأبيات . على هذا الأساس ينتج تشكل جديد 
مكن أن نسميه ببساطة المتسارع » له النسق : 
بحل ا --26 ل ك2 
5 / آل // -آ8 / 21 / 
ومككن لوحدته أن تكون (:581) 
. بعد هذا تفصل الأبيات (5ه 2 لاه » 8ه . )5١ ٠غ 5١٠‏ وننسبها 
الى الكامل الرياعي . أما الآبيات الأخرى الي ينسبها الخليل الى الكامل 
فيتبغي أن توصف بطريقة جديدة : 
(١‏ إني امر و من خير عبس منصبي شاري وأحمي سائري بالمنصل » 
ند أده اده اج اند ة اعفاد إخو اتنب / 
١ ١‏ ا ا ل ا ا لحن 


/ سوم وة/س سو /سدو/ سس و/ سس وسوس ةو/سسةو) 
١ ١ ١ ١ ١ 1 ١ ١‏ 1 


خ/. 


ومن الواضح أن هذا البيت من الرجز الذي وحدئه (1آ58) وحشره 
في الكامل قسر » لكن الخليل قد يكون فعل ذلك لأنه وجده في قصيدة 
أبياتها الأخرى »ن الكائل . وما يعنيه هذا هو أن القصيدة العربية لا تقوم 
على محر واحد ولا تتفق الطبيعة الإيقاعية لأبياتها اتفاقاً مطلقاً » بل يمكن 
أن تنتقل من مر الى حر دون صعوية كبيرة ( إذا تحققت شروط معينة 
يط البحرين عن طريق توحيد اج الدر فيها . وقد رأينا هذا محدث 

في الوافر » ومن الشيق أنه محدث ني الكامل أيضاً ) . التصور التقليدي 
للقصيدة العربية إذن تصور يعود الى قسر اليل لآبيات معيلة وفرضه 
عليها أن تنتسب الى البحر الغالب في القصيدة كلها » ويأتي التحليل الحالي 
ليؤكد عدم شرعية هذا القسر وخخطأ التصور التقليدي . وبنسبة )4١(‏ الى 
الرجز يتاح لنا أن ننسب (45) الى الرجز : 
؟  «١‏ يذب عن حريمه بنيله وسيفه ورمحه ونحتمي 4 

من الشكل . 
2 2 2 26 
/ :1 / :5 // ن / :1ض / نان / 
الذي مكن لوحدته أن تكون من الشكل (.1 885) 
48 م متزلة صم صداها وعفا رسمها إن سثلت لم نجب » 
سه سوس سإ ةسه وسوس ةس ساس ]سه | سة) 
1 3 ؛' 3 4 

(١ 0 3 4 |‏ لخي ل فى ١‏ ل ل لل 

ويظهر البيت طريقة جديدة لتبادل (.895) أو (5384) مع (85) ء 
وهو ينتسب الى تشكل مستقل بمكن أن يسمى المرتجر تقريبآ له من مجموعة 
التشكلات الي يتنارب فيها ( .851) و ( ,88) . 
5 - « لمن الديار برامتين فعاقل درست وغير آنها القطر » 


همع 


' يبرز هذا البيت تشكلا جديداً يقوم على تكرار (.عج) أو (:آ5ه ) 
ثم حدوث 08 أو (55) وحدة أخيرة . ويفصل عن الكامل بشكليه 
الرباعي والسداسي ويسمى المنقطع للانقطاع الإيقاعي الواضح قِ وحدته 
الأخيرة » ويتميز هذا التشكل يممكن أن ننسب البيتين التاليين الى شكل 
قريب منه » تكون الوحدة الأخيرة في كل من شطريه من الشكل (34) 
أو (55) : 

4 و حي الديار عفا معالمها هطل أجش وبارح ترب » 
1 «ولأنتأشجعمن أسامة إذ دعيت نزال ولج" في الذعر » 
ويسمى التشكل الجديد المنقطع المتناظر . 
يبقى بيتان آخران من أبيات الكامل ( تبعاً للخليل) يبدو أن نسيتها 
الى هذا البحر أقل سلامة من الأبيات الأخرى ٠»‏ ولا بد من فصلها 
واعتبار كل منها تشكلا متميزاً : 
هه و« جاويت إذ دعاك معالنا غير ماف ( 
دول /س سس و /س سو( سس وإس سوس وة/ سس نس و/سة) 
١‏ 15" 8 ال ؟ 00010” ١‏ 
وهو تشكل تتبادل فيه (851) مع (ظنة) و (:آ34) ثم تكون وحدته 
الأخيرة (5515.[5) ويمكن أن يسمى المتنوع لتنوع وحداته دون انتظام 
مطلق . 
4ه ( خلطت مرارما محلاوة كالعسل » 
السك احسة امات / إععهة إبت و إب د تدوع 
م ٠. ١ ٠ ٠ ١‏ 


كم 


وهذا تناوب ل (:آ14) و(26) و(85 ) ويسمى المتتوع المتسعيجم 
فرقاً له عن المتنوع الذي يحدث فيه انتقال الى (18) . 


تظهر أبيات الكامل » إذن » في صيغتها الجديدة الغنى الإيقاعى المدهش 
للشدر العربي وتؤ كد ضرر المسح التسطيحي الذي قام و4 الحليل في محاولة 
منه لإخضاع مادة الشعر الى تصنيف أسامي محدد الأبعاد . 


7 ارج : 
) ( 5 ع ا ع كا ء 50 552 ) 


إلا أن (54) يمكن وصفه بطريقة يعتير معها صورة من صور الهزج 
الأصيلة زحافاً لنموذج نظري : 
ه 5 «١‏ أعادوا ما استعاروه كذاك العيش عاريه » 


ممعدركو دومج كرات لحتصواة ورف مكواهحة 


١ ”" 1١ ١ 1 ١ ذ١‎ ” 02005١ ١ 1‏ 
ويكون منقطع الإيقاع فجأة في وحدته الأخيرة لتألفها من (.13 ) 
ووقوع النبر على (0 الأولى وممكن تسميته الهزج المنقطع . 


أما الأبيات التالية فإن نسبتها الى المزج والبحث عن الزحاف فيها قسر 
تام » ويقترح وصفها كا يلي : 


/ا 5 (١‏ وي الذين ماتوا وفها جمعوا عيره 0 


وهذا تشكل متميز يتألف من تبادل الوحدات (.13) (قنآ) (055) 
بالسق : 


لامع 


ير 2 5 |2 

/ 1585 / 255 // 12/15/ 
ويمكن أن يسمى المنشطر لاختلاف تركيب شطريه اختلافاً جوهرياً . 
8 - و وما ظهري لباغي الضيم 2 بالظهر الذلول ع 
وهذا تبادل ل ( كهرذ ) و ( ظرة ) فقط . بانتظام جديد يمكن تسميته 

المقصور لقصر وحدته الأخيرة . وهو من الشكل : 

/ 255/15 // 255 /255/ 
والى هذا التشكل ينتسب البيت التالي : 
(١ 6‏ قتلنا سيد الحزرج سعد بن عباده » 


وتم دا واه عوك هه اد عدوا زمرك اد 
١ ١ ١ ١ 1‏ ا ” ١ ” ١ ١‏ 


ومن الشيق أن كلا البيتتن مدوار . ولذلك ممكن اعتبار هذا التشكل 
رباعياً لا ينقسم الى شطرين بل تتوالى فيه ( 85ر1 ) الى أن تأتي الوحدة 
الرابعة (1.5 ) . 


86-1 الرجر: 
5ل ) (“لااء الاء “لاا ء 4لا ء ه/ا) (الرجز السداسي ) 
أما الآبيات (5/اء لالاء ملاء 6م) فهي من الرجز الرباعي . 
والأبيات ( » ١م‏ ء ام ء 1م ء "8م ) من الرجز الثلاثي . 
. والبيئان ( 6م ء /الى ) من الرجز الثنائي . 
لكن نسبة ما بقي اللى الرجز نسبة قسرية » ويقترح أن تتببى الطريقة 
النالية في وصفه : 
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» ووطلما وطلما سقى يكف خالد وأطما‎ ١ 


د وإسح و لدعو إندنوده] سنت و الست واد و اسم واي انبح 

ا ا ف د ل لذ ل 

وهو يتألف من تكرار الوحدة (.11) في نسق حماسي »وينسب بذلك 
الى الرجز على أساس اعتباره سطراً واحدا لا ينقسم . الى شطرين » أما 
إذا قسم الى شطرين فإن تركيبه يكون : 

نآ / عة / ع1 // سآ / بق / مقآ 

وهو انتظام جديد أيس من الرجز وإتما يقئرب من البيت (#*) وعكن 
تسميته المضاعف الأحادي لحدوث النواة (.1) فيه وحدها في نماية كل 
شطر . 


"ا4ة الرهل: 


يثير الرمل قضية الوجود الفعلي للوحدة ( فاعلائن ) ولذلك يمكن وصف 
الأبيات كلها بطريقة جديدة تعتمد على تحديد الرمل المقدم ني الفصل 
الأول من هذا البحث حيث يتخذ الرمل الشكل : 

22 ا ا ا ا 00 

وأبيات الخليل تدعم هذا التحديد للرمل وتظهر قدرته على تجحاوز مشكلة 
الزحافات في الوحدة فاعلاتن . ولذلك ستوصف أبيات الرمل أولا بالطريقة 
الجديدة ثم يناقش وصف الخليل له . 

الأبيات ل ذل 2 كى دق لق )كلقا "طق كفلا مثا 415) 
بمكن أن تقسم الى مجموعتين : 


1/4 


1س ما له التركيب * 


0 بعر > ىا 2يى* ايا 
53 /52ة / 5 // 551/551 / 1 5 / 
وتنتسب اليه الأبيات (2 مم ء كماع دف لق عاو ع"# ف 44) 
ب ماله الركيب : 
ك2 5 .26 عه 55 5-5 
/ 5515 / 553 / 2 5 // 551 / 551 / 1 ؤ / 
وينتسب اليه البيتان ( 48 © 95 ) . والفرق بين النسقين يع في ثر كيب 
الوحدة الأخيرة ونموذج النير فيها . يمككن أن يسمى الأول الرمل الثقبل 
والثاني الرمل؟'١' ٠»‏ وميزة هذا التحايل تظهر في اكتشاف الانتظام الجديد 
( فاعلاتن ) ( حسب نظام الخليل ) 3 يوضح البيت التالي : 
0 « ليس كل دن أراد / ثم جد في طلامها قضاها , 


227 
م نفس /حهيك هوه ]هوت -ه/أبه نت بدك 8 سم مس8 اك داه ده) 

وي تصور وجود الساكن في التفعيلات 7٠ 1١(‏ » 5 »عه ) من الثقل 
والتعسئ ما يدعو الى رفض هذا التصور . أما حسب الطريقة الجديدة 
فإن البيت محال ا يلي : 
6 (اعو ست حبرت وجيت هت وسدية به / 

وات د هك وكدرتة ]كاك وحرت وا[احره ) 

وليس هنا من زحافات أو ثقل أو تعسّف . وهذه ميزة لا تنكر 
هذه الطريقة تظهر في تحليل بيتين آخخرين ( 4١‏ ء 47 ).بل إن ميزتما 
تتأكد بقرة في نحليل البيت )9١(‏ بالذات'"' . 


44 


١ 1١‏ فدعوا أبا سعيد عامرآ وعليك '" أنخاه فاضربوه» 

فقراءته بطريقة الخحليل تفترض تحليله كما يلى : 

وساي وات امم ةكب وكهة ات يي /اإبس م اوت 

-[ه]ده [و|/ هده ه) 

بتصور وجود زحاف في ( كاف ) (عليم) ثم إشباع (عم ) جمع 
الذكور و (الاء ) في (أخاه) . وفي كل ذلك ثقل واضح . 

أما تبعا للطريقة الجديدة فليس هناك من زحاف » ولا حاجة لإشباع 
(الخاء ) : وتبقى ضرورة واحدة م ي إشباع (الم) . ويكون الرمل قٍِ 
البيت )9١(‏ مثله في )5١(‏ وفي : 

» (ان سعدا يطل ممارس صابر محتسب لا أصابه‎ ١ 

قانة على تبادل ( ,55) مع ( ,]وو) بانتظام واضح 

أما اذا قبلنا طريقة الخليل فإن الأبيات الي تصح نسبتها الى الرمل هي : 

(88 »ع كلم 5١‏ 2 لقا "ذأ )2 “1 2 55 2 همث3ف 2 55 /) 
انما ينبغي أن تقسم الى مجموعتين الأولى تكون وحدتما الأخيرة (فاعلائن) 
والثانبة ( فاعلن ) أو ( فعلن ) . 

لاو ويا خليلي أربعا فاستخيرا رسما بعسفان » 
ووا سد وإ وإبه اسم و اسم وإ واد وإند وم هدسهانه هم 

١ ١ ” ١ ١ 1 *" ١ ١ ” ١ 

( على قراءة يا خليلي' ) أما القراءة يا علي ) فإنها ترج البيت الى 
تشكل محختلف كلية هو : 
احص ةد معو جاور كدو كشوت كو د يناسن 

١١ ” ١ 1١ ” ١ ١ ١ ن١‎ " ١ 


ذلك 


ويكون تركيبه : 
3 | اد 2 2-2 26 
/ 5 5 / :551 /-5512 // :آ:آ5 / آ 5 / 
والانتظام هنا ينقشه التنويع النغمي ويكاد محيله الى لا انتظام . 
تبعاً للقراءة ( يا خليل' ) » يكون النسق الإيقاعي للبيت : 
شا عا لمعا | لمكا ميا | امهيا 
 / 55: // 5512 / 5512: / 5 5 /‏ 8 / 
وهذا تبادل ل (.85) و (:]85) و ( 85 ) وهو لسق جديد ينبغي 
إخراجه من الرمل واعتياره تشكلا” مستقلا بمكن أن يسمى المتوسط 
[ لتوسط " (]85) بين ( .]8 ) وشبيهتها (85) فيه ] . 
وتحليل البيت ينفي سلامة الرأي التقليدي عن التناظر التام ببن شطري 
البيبت ي القصيدة العربية » ويظهر وجهاً جديداً للغى الإيقاعي للشعر 
العربي . ويتحقق ذللك في البيت التالي : 
«١‏ واضحات فارسيات وأدم عربيات » 
لأن له التركيب ذاته . 
«١ - 4‏ متفرات دارسات مثل آيات الزبور » 
لمذا البيت الركيب : 
/ 9 اط5ة/55/555/5352/ 
ويممكن اعتباره رملا رباعياً وحدته الأخرة ) 858 ) 
وعمقارنة هذا الرباعي بالشكل السداسي للرمل تظهر ميزة الطريقة الجديدة 
والقسر الجذري في طريقة الخليل . ذلك أن للسداسي انتظاماً مطلقاً يبدأ 
ب 51 ثم تتلوها وحدتان من (.]85) ثم يعود النسق من جديد . أما في 


1:4 


الرباعي فإن الانتظام من مط أخدر » يبدأ ب 10 م تطغى عليه (851) . 
وحسب نحليل الخليل يظهر الافتعال في اعتبار ( فاعلاتن فاعلائن (م) ] 
مجزوءاً لبحر أحد أشكاله ( فاعلاتئن فاعلاتن فاعلن ) بصورة حادة ع 
فأحدهما تبادل لوحدتين والآخخر تكرار للوحدة ذاتما . والتخلص من القسر 
هنا » فعل يفرض نفسه على الباحث الحاد» ولذللك يعتير الرباعي من الشكل : 
0 
/ 3815 / 5515 / 551 / 5 5 / تشكلاة ستقلة . 

وللسبب نفسه تعاد نسبة األبيت التالي 5 

| - و لان حبى لو مثئى الذر عليه كاد يدميه » 

ويضم الى تشكل البيت (لاة) . 

» «ومهالا قرت به العينان من هذا ممن‎ ٠ 

وله الوكيب : 

/ 52/552 // 551/5512 (/ 

وهو ألصق ب (14) لكن وحدته الآخيرة تختلف عن وحدة (944) 
ولذلك يعتير تشكلا مستقلا” ذا انتظام واضح ينضم الى مجموعة الرجز 
حيث تطغى الوحدة ( ,]585 ) ويمكن أن يسمى المبتدأ لابتدائه بوحدة تختلف 
عن وحدته الرئيسية الي تغلب بعد الوحدة الأولى . 

وللمبتدأ ينتسب البيت الآخير من أبيات الرمل : 

٠١‏ ب ١‏ قليه عند اليريا يائن من جسده ى 

لأن نير الوحدتين ( هده ه) ( ده سه ) متحدالحوية 
فيمكن أن تقع أميا وحدة أخيرة لهذا التشكل . 


لق 


د١١‏ السريع : 
يشر السريع قفية أعمق جذرية من إعادة تصنيف الأبيات . فالافتراق 
ااواضح بدن شكله الدوائري وشكله الشعري » وبروزه في الشعر بطبيعتين» 
يجعل عمل الخليل عليه خلطا لأنساق إيقاعية #تلفة جذرياً . ولقد نوقش 
الصريم فها سيق وقسم الى محرين » ونحال الى المناقشة في سياقها الطبيعي''. 
أما الآن فإن أبيات السريع ستعتير صحيحة النسبة اذا كانت من الشكل: 
ا 0 


داه د هةؤم 
كل ) "اع لع هلبع كلض ضما 2 خ4 1١١١1١1١4 1١35201١‏ )2 
ويكون هذا التشكل الأركيب : 


د |2 26 
/ :1 5 / :551 / :551 / 
يدم 
| 515 
(---2) 
5دة) 
2 
(-هة) 


أما البيت (؟7١١)‏ فإنه ينتسب الى تشكل مستقل هو : 
(سوس وس ووس وس و/ وده وة) 
1 ولا بد منه فاحذرن وان فان » 
ينسب الشطر الى التشكل : 
/551/ 551/552 / 
ويعاد الى الرجز . 
ل 


وكذلك يُفعل بالبيت التالي : 
4- «يا صاحبي رحلي أقلا عذلي م 
أما البيت : 
١1‏ (يا رب قد أخطأت أو نسيت ) 
والبيت : 
65 (وبلدة بعيدة التياط » 
فإنهما ينسبان الى تشكل متميز يتألف من 851 و ( 1:5) بالطريقة: 
/ 5/5و /ظذة/ 
ويممكن أن يسمى المنقلب لاتقلاب تموذج النير في وحدته الأخيرة » أو 


أن يضم إلى ما "مسي سابقاً المضاعف ( فقرة 1/9 ه ) ويعطى التمطان الاسم 
المثقلب . 


ودراسة أبيات المنسرح تعتمد على إعادة تركيب هذا البحر المقدمة في 
الفصل الأول ٠»‏ ويعتير صحيح النسبة كل ما تركب بالشكل : 
(سدوس وسو( دوس وس وسموة]شسوسبية) 
ول ) (ا١١ا‏ ء 6ال 2 ١1١9‏ ) 
تسوغ اعادة نسبته تخلصاً من التعقيد . ورا . فقرة ( 14- 4) . 


4 


أما الآبيات الأخرى فتوصف كا يلي : 
«منازل عفاهن بذي الراك كل وابل مسبل هطل » 


(إسسة ]سوس ]ساس ة ]سس سمو ]سمه ]سام ]سس ]سس ة ]د ده ) 
1١ 1١ ١ "١ ١‏ ” ؟! » ”١ ١ ١‏ 


وليس في هذا التشكل ما بيرر نسيته الى المنسرح إطلاقاً . ولإيقاعه 
طبيعة باهرة في عدم انتظامهاء وأساسه الإيقاعي هو الحرية المطلقة والانتقال 
من حركة متعالية قاسية الى تراقص موجي يكاد يشي باندفاق المطر . 
ويكاد إيقاع الذير ينيئق واضحاً في هذا البيت » حيث ترد أربع نبرات 
في كل شطر » موزعة دون انتظام » نابعاً توزيعها من الحركة الشعرية 
في البيت » لا من أي اتباع لإطار خارجي . فحيث مبطل المطر وايلا” 
مسبلا” تتتالى الذدرات على مسافات منتظمة » أما في الشطر الأول فهي ترد 
بتشتت واضح.ولعل أقرب الطرق الى الصدق في وصف البيت هي النالية : 

/كآ / هذ / سهد [/ 361 / 95 / 116 / 
0١‏ -س (١‏ في بلد معروفة سمّته ١‏ قطعه"' عابر على جمل » 


رم سانو اد ديد امعد 
١ ١ " ١‏ 3 03 


صر 


١‏ ؟ 


) حاة ]| عامد هده إحدة [ديرة سه /ناد اناغ ( 
١‏ نأ ١‏ 1 1 * 


وبقترح أن يوصف بأنه ذو نسق عبيق التنوع ء يا يلي : 
ع 
1 5ش ا 1 0م 


ك6 


ويمكن أن يسمى المتراجع » لتراجع طغيان ( ,55ع ) في الوحذتين 
الأخيرتين منه 1 

- و صيراً بي عبد الدار ع 

(حو/سهو/س ةو( و/س وس وة) 

١ " 01 ١‏ ال 

31 
5 ب النواة النادرة (-وهه) أ 

ولا علاقة هذا بالمنسرح»ونقترح أن يعر تشكلا” مستقلا” ثنائياً يسمى 
المنثاقل لتثاقل وحدته الأخخيرة بدخول التتابع ( هه ) بعد نواتين 
من ( ده ). 

» ويل ام سعد سعدا‎ «١ 1١١1 

(احة اسه حب حوب ونيو + 

١ ١ ١ 1 ١ ١ 

ويقارح أن يعتير رجزآ ثنائياً » وححدته الأخيرة ( سد هدوس ة ). 
وهذا طبيعي لأنما يمكن أن تحمل تموذج النير 8-8-١‏ 2) الموجود 
على وحدة الرجز الأخيرة . 

: الحفيف‎ ١١-7 

هذا أيضاً محر أعيد تركيبه في البحث الحالي » وسيعتير صحيح النسبة 
ما تشكل من : 

وصردد رج سمه معد اكوم 

ده هةإ ده 


585) (714الا2 هلازاء 5؟١1)‏ 
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أما البيت : 
- د وأقل” *" ما يظهر من هواكا ونحن نستكثر حين يبدو » 


فإن نسبته الى اللفيف مثل أعلى على القسر الدليل؛ ويقترح أن يوصف 


كا بلي : 
0 جح الوه ادنع ا دصت إحديدة إحاء ]| 
١ ” ١ ١‏ إن ١ ١‏ 
امن لعد واس انض احم اده ( 
١ ١ 1‏ إن 0 ١‏ 
وينسب الى التشكل : 


/ 55 / 52 / 555/ 
الذي "سني سابقاً المنقلب ( فقرة 9ط ٠١‏ ) . 
4 - و إن قومي جحاجحة كرام متقادم مجدهم أخيار, 
وهنا أيضاً يتمثل القسر عنيفاً مضرا في عمل الخليل» ويقترح أن يوصف 
البيت كما بلي : 
وسو]إسس واس واس و/سس وإ -و/-وة/ 
١ ” ١‏ ” م 1 ١‏ 


" ١ 
) اندنتاتة ( كاه أده إسسد وإ وة اهو‎ 
فرق‎ 
١ ١ ١ 1 ١ ١ ” ١ 
8 8 5 
151/55/45 21551 


5484 


وهو ذو تنوع مدهش ويكاد انتظامه أن ينعدم ناما بالمعبى التقليدي » 
وتبلغ الحرية في تبادل (.]و) مع ( 1.5) فيه ذروة رفيعة . 

ويظهر بيت كهذا الخطأ المطلق لانظرة التقليدية لإيقاع الشعر العربي 
واتحاد هوية الشطرين ومحدودية التنوع الداخل في البيت . ومن الشيق أن 
التحليل الجديد للبيت يظهر ملامح من تبادل حدوث (1.58) في سياق 
(.55) تيرز محدة في الشعر الانكليزي وتيرز أيضاً » كا أظهرت الدراسة» 
في الشعر العربي الحديث . 

وممكن تسمية التشكل الجديد المنفاوت » لتفاوت الانتظام في تناوب 
( بةة) و (8ه.1) فيه . أما البيتان التاليان فإنهم) ينتسبان الى محر جديد 
ينفصل عن اللفيف ويتألف مع توازن ممتع ل ( .5551 ) بين نواتين 
من (:81) . 
/ 55 


/ 

والبيتان هما : 

8 (إن قدرنا يوماً على عأمر نتثل منه أو ندعه لكم » 

أ ورب خخحرق من دونها قذف ما به غير الجن من أحدى 

ويسمى التشكل الجديد المتناسق الثلاثي إشارة الى توازنه وورود وحدته 
الثانية محتوية ثلاث نوى من (-0ه) . 

تبقى الأبيات المجزوءة » ويقترح أن تفصل عن الخفيف كذلك ويكون 
تشكل البيت منها : ٠‏ 

/ 8ه / 9وو/ هو / 
وهذا انتظام شيق آتحر يمكن أن يسمى الرقيق » وينتسب اليه البيت: 
1١‏ (ليت شعري ماذا ترى أم عمرو في أمرنا 


445 


أما البيت التالي : 
!م (اسلمي أم عالد رب ساع لقاعد » 
فإنه يعكس تركيب البيت السابق تقريباً » وله النسق : 
2 2 2 2 
/ / ده / 2ه / 1 / ذة / 52 
ويمكن أن يسمى المتعادل : 
لكن هذين البيتين بمكن أن يوصفا بطريقة أخرى بقبول وجود الوحدة 
( فاعلائن ) » وعلى هذا الأساس يكون لما الانتظام : 
2 26 
/ 551 / 8515/ 
ويسمى التشكل الجديد لقبول الوحدة ( فاعلاتن ) فيه . 


كا يمكن أن يوصفا بطريقة أقرب الى الطريقة المتبعة في وصف أبيات 
الحفيف : 


ويسمى التشكل : المتثاقل الثنائي . 


لكن ميزة الوصف بالطريقة ( ,85 / 55 / ,]5) سرعان ما تيرز 
إذ يناقش البيت الأخير من أبيات الحفيف : 


م1 وكل خطب إن لم تكونوا غضيم يسير » . 

نسبة هذا الببت الى الحفيف .ذروة أخرى للقسر » ويقترح أن يوصف 
كما يلي : 
دوا وا واس واو اس واس واس واو إس سوسم 


أي : 
8 كل و« 0000 5 8 
/ 81:15 / .51 // 512 / 58 / 1آ51/ 
فيكون انتظامه شبه تام وتطغى فيه ( ,81 ) كا طغت ( ]8 / 58 / .آ5) 
بتنويعم شيق في الوحدة الأخيرة .حيث تيرز (15:آ8 ) . 


: المضارع‎ ١" 
أبيات المضارع معقدة لأنه ليس هناك واحد منها مخضع لتحليل الخايل‎ 
بدقة كاملة . أي أنه ليس هناك بيت واحد محقق النموذج النظري . لذلك‎ 

يقترح أن يعاد وصف الأبيات كلها وتقسم الى مجموعات : 
5 (4"( ء ه"1) ». ينتسبان الى تشكل له النسق : 
هي “م 
0 // 5ظط / 5ظ/ 
والبيتان هما : 
وإن تدن منه شيرا يقربك منه باعاع 
« دعاني الى سعاد دواعي هوى سعادى 
ويسمى المضارع : 
ب- (1#5) » يتسب الى تشكل له النسق : 
دع ب يا 
« / 515 / 8آبة/ 
ويسمى المزدوج : لتألف شطره من وحدتين ممتلفتن اختلافاً مطلقاً . 
والبيت هو : «وقد رأيت الرجال فا أرى مثل زيد, 
ج (ل١)‏ وقلنا لهم وقالوا كل له مقال »؛ 


أذنهم 


ويعتبر تشكلا” من مجموعة الرجز إلا أنه متلف في أنه ثنائي : 
سكا 5 
/ 1.5 / 557 / 


ويمكن أن يسمى اللمنقلب الثنائي . 


١4-7‏ المقتضب: 
والمقتضب كلمضارع » ليس بين أبياته ما محقق نموذج الخليل النظري 
ويقترح أن يوصف بيتاه كا يلي : 
م1 ١‏ هل علي ومحكا وت من حرج » 
(سه/-- وإ وإ سنهو/ 
الح امعد دسا 
أي : 
4 51/6 / 
ويسمى المقتضب . ش 
وم ب و أعرضت فلاح لها عارضان كاليرد » 
ا ا 0 
إ وا واس و إسيو) 
وهو من التشكل نفسه » ويسمى أيضا المقتضمب . 
ويمكن أن يعتير المقتضب مؤلفاً من : 
(عمس هوا[ واس هوم[ ) 


؟مهة 


لحفته ورشاقة تموجاته » وبذلك يقال إن الشعر العربى محوي أحيانا 
وحدات من الشكل ( علن ) في حشو البيت وليس في تبابته فقط ( كا 
في المتقارب ) إلا أن ذلك يتحقق في سياق تكون الرشاقة المركية ظابعه 
الأساسي وتكون وحداته الأخرى قصيرة مشفل ع ( ج ودام ( أو 
( سسسادة). 


"ا ١١‏ المجتث: 
١5١١ ) 15‏ 2 ١61ل‏ 2 14#" 
أما البيت : 
١ - 5‏ أولئلك خير قومي إذ ذكر الخيار » 
فإن نسبته الى المجدث قسرية ويقترح أن يعتير مؤلفاً من : 
»ا سكا ا ال 
/ 5س / :551 // 51:45 /551/ 
وأن بفصل عن المجنث » ويعتبر نشكلاة مستقلا يمكن أن يسمى 


المتداوب الأاحادي » لتجاوب ( .]5ه ) وحدها فيه دون الوحدة الأخرى. 


: المتقارب‎ ١١-17 
145ل ء لا15 2 144ل 444لا 60ل‎ 2 ١408 2 ١554 ) 1 
.) 15 لطع كملء‎ 
87ل3اغ "ها ) صوراً‎ 21١494 + ١48 © ١40 ( وتكون الأبيات‎ 
: إبقاعية متعددة لاتشكل الأساسي‎ 


لوده 


ا البيتان : 

4 - و خليلٍ عوجا على رسم دار خلت من سليمى ومن ميلّه"' » 

ه٠١‏ - (اصفية قومي ولا تعجزي ١‏ وبكي النساء على حمزه م" 

فها صورتان نادرتان للتشكل الأساسي 

ويبقى البيت الأخير : 

» م وروحك في النادي وتعلم ما في غد‎  ١٠6/ 

وهو صورة أشد ندرة للتشكل ‏ الأساسءعلا النسق : 

0 

فورود (5) في ماية الشطر الأول وحدة قائمة بذاتما أبعد عن روح 

التشكل من ورود () في تباية الشطر الثاني»لكن كلا الصورتين نادرة . 


“انا يرتكز التحليل الجديد لأمثلة الخليل » وإعادة نسبتها » الى 
مفهوم نظري يشكل المنطلق الأسامي لهذا البحث كله : هو أن تشككلا” 
إيقاعياً ما يتحداد بطبيعة المر بات اللي تكوانه ما هو واقع جعزي 0 
أمامنا ء وأن ربط هذا الواقم الشعري ممثال نظري مطلق فعل” قسر 
يركر . لاغلاف بن لمن ليح هنا وين عمل اتفليل ليس عرض 
5 نتائج معينة فقطءبل: جذري ينبع من طبيعة المفاهم الفكرية ذاتها . 
ومن الطبيعي ل نظري فكري 


ه امكانية وقوع نير قوي هنا تبرز على سبيل الاقتراح ولا شيء يفرضها . 


4ه 


محداد . وينطيق ذلك » حي » على عمل الخليل نفسه . هذا العمل ليس 
00 ؛ اعتباطياً » عفوياً » بل إنه تعبير عن موقف فكري 06 
وإذا استطعنا أن نكتشف هذا الموقف الفكري 8 ألقينا ضوءاً كاشما على 
معطيات عمل الخليل » وقدرنا على فهمه فها ' أعمق » وبالتالي » على 
رفضه جزئيآ أو إطلاقاً » أو تقبله » مموضوعية ودقة علميّة . لنسأل 
إذن : ما هو المفهوم النظري الذي يرتكز اليه تحليل الحليل لأيياته ونسبته 
إياها إلى محور معينة ؟ 

يعين على اكتناه هذا المفهوم ما نعرفه عن تعدّق الخليل بالمثال النظري» 
أولا” » وتحليل الطريقة الي طبقها الدليل في نسبة أبياته » ثانياً . فالحليل 
يتصوار مثالا" مطلقاً لبحر ١ن‏ البسغور” ممق النطياك الغورية كلية أو 
بصورة جزئية . وهو يصرٌ دائمة على إعادة كل بيت يناقشه إلى صورة 
المثال المطلق » بقياس مكونانها الوتد ‏ سببية » ثم الإشارة إلى ما 
ينقصه البيت أو يزيده عن هذه الصورة . ويبدو طبيعياً أن نتوقع كون 
نسبة الخليل لأبياته تعبيراً بيناً عن هذا المفهوم . وفي الواقع أن هذا 
محدث ء لكنه لا يشكل الأساس الوحيد نسبة هذه الأبيات . بسل إن 
هناك أساسا آخخر يكشفه محليل أمثلة الخليل ذاتها . وهذه الأمثلة ليست 
من طبيعة واحدة : أي أمها ليست جميعاً معطيات شعرية تنقص أو تزيد 
أجزاء معيئة عن صورة واضحة ليحر سهل التحديد . ومن هذه الأمثلة 
ما محقق هذا الشرط ( كل ما أعيدت لسبته .في فقرة الا » دون ما 
سمي 5 ) ومنها ما هو أكثر تعقيدا . التوع الأول عثل النسبة الغالبة» 
ويمكن وصفه بأنسه ذو تركيب حركي يمكن تقسيمه الى مكونات 
وتد ‏ سببية » يظهر حدن تقاس ببحور خليلية أنها تخالف الأتركيب 
الوتد ‏ سبي لله البحور مخالفة مهمة » إلا أن بالإمكان نسبتها إلى 
بحر دون آخحر . بإيراد الكولات اللير كيه البجمر م وضع المكو"نات الدركية 
للبيت الشعري تمتها » ثم الإشارة إلى ما بنقصه اليبت عن البحر وشرح 


06 


طريقة تشكل البيت وتسمية الوحدات الناقصة زحافات مشروعة للوحدات 
المثالية . ويمثل هذا النوع مجلاء البيت رقم (4) فقرة (5-11؟ ) . 
: أما النوع الثاني فإن تعقيده ينبع من حقيقة أن مكو فاته ا حر كية تنقسم 
مباشرة الى مركبات وتد ‏ سيبية بمكن أن تنتسب الى نحرين فوراً دون 
أن يكون هناك ما يرجح شرعية نسبتها الى بحر دون آخخصر . ويسمى 
هذا النوع « متذبذباً » . ني هذه الحالة يكون البيت ناقصآ عنصراً أو 
عناصر عن الثركيب الوتد ‏ سببي لكلا البحرين » وتكون الصورة النانجة 
في البيت صورة معروفة من صور كليها . 

مقارنة عمل الخليل على هذين النوعين » يظهر بوضوح أن نسبة التوع 
الأول الى محر ما لا شر مشكلات معقدة » وإن كانت مفتعلة . أما ذسبته 
لبت من النوع الثاني فإنها تطرح سؤالاة جذري الأهمية على الباحث : 
اذا كان الخليل قد اعتمد في نسبة النوع الأول على تقريب المكونات 
الوتدسببية له الى البحر المسمّى » فعلى أي أساس اعتمد في نسبة أبيات 
النوع الثاني ؟ واذا كان سو"غ نسبته للنوع الأول بأن قسّم التتابعات 
الحركية الى مكو'نات وتد ‏ سببية تتحد بمكونات البحر المسمى » فهل 
يمكن أن يكون اكتفى بذلك في نسبة النوع المتذبذب ؟ 

أهمية السؤال تنبع من كون تقسمم التتابعات الحركية للنوع الأول الى 
مكوناتة وتدسيبية معينة تقسها” مفروضاً » معبى انه ليس هناك طريقة 
أخرى لتقسيمها بشكل مجعلها صالحة للانتساب الى بحر من محور الخليل . 
أما في حالة النوع المتذبذب » فإن هناك طريقتين للتقسم تؤدي كل منها 
الى نسبة الببت الى بحر من البحور المعروفة . 

ثمة احالان في الإجابة على هذا السؤال : 

75١‏ أن الخليل أدرك إمكان نسبة بيت من النوع المتذبذب الى نحرين 
تبعاً للطريقة المتبعة .في التقسيم الى مكوانات وتد - سببية » وانه قرر ‏ 


كءهة 


الا يسمح محدوث اللبس والاختلاط؛ فأعلان بقسر وعشوائية اختيار» لأحد 
الوجهين » ثم نفى الآخحر تماماً حبى دون ذكر له ؛ ودون الاشارة الى 
الامكانيتين المشروعتين 5 

”7 أن يكون الخليل لجأ » في حالة هذا النوع » حين تساوى 
لديه الأمران » إلى مقياس آخخر » أو عامل آخخر استطاع عن طريقه 
أن يكنشف ‏ ويقرار- أن البيت المتذيذدب من حيث تر كيبه الوتد ‏ سببي 
ينتسب في الواقع الى البحر (4) وليس الى البحر (8) . 


ب تبنى الاحمّال الأول يتسراع في امام الخليل » ولا يستطيع هذا الكاتب 
أن يتقبله لأساب ذكرت في فقرة )١-4-1<54(‏ . ولذلك ينفى هذا 
الاحمّال » ويقاترح أن الاحيّال الثاني هو ما يوضح سلوك الخليل الفكري 
الغامض » وهو ما يعين على اكتشاف أسس عله . يفترض هذا الاقتراح 
أن خصيصة داخلية في تركيب الببت الشعري أتاحت للخليل تحديد بحره 
رجه زه : ومدة التميسة + عا القارت لدان فيا سبق > الأ بيده 
أن تكون مرتبطة بفاعلية موسيقية سيقية توقّر للبيت طببعة معينة » وممكن في 
هذه المرحلة من البحث » بعد كل ما تقدم » أن تحدد هذه الفاعلية 
بأنها فاعلية الذر المجرد .الذي وأصف في فقرة  548(‏ 14) . ولا يعي 
ما يقال أن اللحايل امتلك إدراكاً فكرياً ذهنيآ لهذه الفاعلية» وميّر أبعادها 
وطريقة تأثيرها . بل يعني أن الخليل أدرك وجود عنصر إضائي في البيت»؛ 
يعلو على التركيب الوتد - سببي ويتخلله ويتجاوزه في الوقت نفسه . 


م0 ١‏ في فقرة سابقة )4-1١4(‏ نوقش مثل” يوضح طريقة 
تأثر فاعلية الندر على نسبة البيت الى نحر معين » هو المثل « يا صاحبي 
رحلي | أقلد” عليلي » . ويمكن الآن أن يشار إلى أمثلة أخرى» دون نحليلها 
بتقصٌٌ هي الأبيات ( اع 118 1156 6 110 ) . في كل 
من 0 الأمثلة » يقصي الخليل احالة” لنسبة البيت إلى بحر معروف 3 


ه٠اب/‎ 


وينسبه الى محر آخر معروف» مع أن كلا الاحّالين مشروع » إذا انتغل 
الأركيب الوتد ‏ سببي وحده أساساً لنسبة البيت . في البيت (*") أقصى 
الحليل الاحمّال الرجز » ونسب البيت الى الوافر . وني )١15(‏ أقصى 
الاحمّال الرجز ونسبه الى السريع [ كا أقصى كذلك الاحهال الوافر الذي 
نسب اليه البيت (#م) الذي يتحد تركيبه بتركيب ])١15(‏ . وفعل الآمر 
نفسه في حالة (6١١).أما‏ في (157) فقد أقصى الاحهال الرجز والاحمال 
الوافر ونسب البيت الى الحفيف ٠‏ مع أن له تركيب (##"م) و ١١6(‏ » 
)١5‏ ننفسه . 


م«#ب ١‏ إذ يتبى افتراض اتخاذ الحليل النبر المجرد أساساً لعمله على 
الأبيات المتذبذبة » يصبح شيقا] أن يُسأل : هل هناك ما ينفي احمال 
كونه اعتمد على الفاعلية نفسها في نسبة أبيات النوع الأول ؟ 

في رأي هذا الكاتب أن الجواب بالنفي : ليس ثمة ما ينفي الاحمال 
المذكور . وإن كان إثبات الأمر يتطلب تحليلاة جديداً للأبيات كلها . 
ولن “يفعل هذا هنا » بل يكتفى بتحليل مثلان يقدمان نموذجاً للطريقة 
الى ينبغي أن تستخدم في التحقق من الفرضية . 
البيت رقم (4) «١‏ هاجلك ريع دارس باللوى لأسماء عفتى المزن والقطر ع 


يكن أن ينسب الشطر الأول إلى السريع . من حيث تركيبه الحركي. 
لكن الشطر الثاني لا يمكن أن ينسب الى ذات البحر على هذا الأساس. 
أما إذا اتح انير المجرد أساساً للنسبة » فيبكن أن ينسب الشطران الى 
محر واحد هو الطويل ©» بتصور عوذج للنبر المجرد على الشطرين له 
خصائص ثير الطويل » دون أن يتحد ذا الئر اتحاداً مطلقاً . ويمكن » 
عندها » تصور أجزاء معينة فقدت من الشطرين » كأن يكون 7 لى 
توفرت فيها هذه الأجزاء » التركيب الوتد ‏ سببي ذاته الذي يمتلكه 


ممه 


الطويل . فها يلي نجلية لما يقال هنا ء في رموز تجسد الشكل الفعل للبيتء 
ورموز أخرى ( ضمن صندوق ) تسد الأصل المتصوار : 


( سه ادا دق سه ةلا داة ةلد د ة )/ 
ا 00 2 
( سدلدو ده نوهد هة هد دهودة مم 


البيت )١7١(‏ ( في بلد معروفة ممته قطّعه عابر على جمل » 


من حيث التتابع الحركي » بمكن أن ينسب الشطر الأول الى الرجز. 
لكن الشطر الثاني لا بمكن أن ينسب الى هذا البحر . أما على أساس 
ابر المجرد ء فيمكن للشطرين أن ينسبا الى المنسرح بالطريقة التالية : 


ا الم ا 2 ل 0 1 


ع ع ا 0 ( 


حمر 


ل 1 1 ش 

مع أن ثمة درجة من الافتعال واضحة في توفير النبر على الوحدة الثانية 
من الشطر الأول بالطريقة المذلكورة . | لا يستبعد هنا أن يكون الخلبل 
تصور تركيب الوحدة الثانية كا يلي : 

1 وني هذه الحالة تكون الوحدة الثالثة (؟ ‏ -ه ) ]. 


هه 


وني كلتا الحالين يظل التركيب الدركي وحده قاصراً عن تفسير نسبة الخليل 
للبيت الى المنسرح ء ويصبح احمال الاعهاد على النير المجرد أشد قوة . 


6 محلو التحليل السابق كثافة البنية الإيقاعية للشعر العربي » 
' وغناها المدهش . وبجلو كذلك البعد الجذري للفاعلية الشعرية : بعد 
الحرية . يرز الشاعر العربي هنا سيّد كلاته وألوانه وريشته وآ لة نغمه مي 
لا برئبط بالإيقاعات التقليدية المستقرة ‏ إن كانت قد وجدت ‏ ويلم 

في قوقعتها » بل يغامر وراء إيقاعات جديدة طرية هشةء أو هو بالأحرى 
يستسل لإيقاع القصيدة - التجربة دون مقاومة أو محاولة لتأطيره ضمن 
أطر مسبقة التصور . والشاعر » كما يتجلى هنا » نقيض الرتابة ٠‏ نقيض 
الانتظام المطاق . فتشكلاته الإيقاعية تمتد وتتكمش ٠‏ تترامى وتتراجع » 

مازجة” الوحدات في أنساقٍ صفتها العميقة ليس كونما تكراراً في المكان 
لنغمو بادىء منتهي التكون ” » بل كونما انطلاقاً في مسافة انوع الشاعر » 

هذا ء نقيض الخليل : الشاعر يتفرع وينمو ويكتنه ويوسع الأبعاد » 

والدليل يسوي » يسطّح » بحصر » وبجير على التقولب . 

» قد يقال : إن التحليل الجديد يزيد تعقيد البنية الإيقاعية‎ ١4 
يزيد عدد البحور وأنماط تركيبها » ويستحيل » لذلك » تذكرم والإحاطة‎ 
به . وهذا فعل أكيد للتحليل الجديد » لكنه فعل تمرئي الواقع الشعري»‎ 
فكيف برب منه ؟ لا ينبغي أن نستسم للسهولة لمجرد انها سهولة » أن‎ 
نقبل ما هو أقل انساعاً وتنوعاً وغى” » لأننا نستطيع تعلمه . ولعل هذا‎ 
الدافع - البحث عن السهولة لغرض تعليمي - هو الذي أعطى تاريمنا‎ 
الشعري - واللغوي ؟  أبعاده وخصائصه . لعل الخليل أن يكون فهم‎ 
0 سطيح‎ ٠ بعد” الحرية والغى قُُ الإيقاع لكنه » رغبة في التسهيل‎ 
وقسرها على الانضمام والتجمع في أماط قليلة العدد . وفها أنتج فعله من‎ 
عواقب سيئة 0 للباحث المعاصر » وللثقافة العربية ضد الاستسلام‎ 


وأآه 


للسهولة . الشعر العربي ذو بنية إيقاعية مثيرة الغى ‏ قبل مرحلة التحجر - 
مشرة التأكيد على الحرية » فكيف ننكر صورة هذه البنية ونحاول» محذلقة 
وافتغال. > ضصياغة بنية .جديدة أبعادها أسهل ]دراك .وتمتم نقسها.. ببساطة 
أعمق للتأطير والتحديد والفهم ؟ لقد حدث هذا 3 تارممنا الفكري » وي 
تاريخ الموقف الفكر ‏ شعوري إزاء العالمى » وعتزل كل ماهو غير قابل 
لتأطدر والتحديد والفهم السريع وألقي خارج الراث . وليس صدفة أن 
تأتي ‏ المحاولة الحاضرة لكشف غنى البنية الإيقاعية للشعر وإدخال ما وضع 
خارج الأنماط «الأساسيةع داخخل البنية المتقبلة للراث ؛ معاصيرة” لمحاولات 
تجري على صعيد تاريخ الفكر وتاريخ المواقف الفكر ‏ شعورية . الثقافة 
بنية معقدة متشابكة » توجد متفتحة متوترة في الزمان والمكان تكشف 
أبعادها للعين المكتنهة » لاروية والرؤية . والثقافة هي م هي » ولا يمكن 
أبداً أن تكون ما ليست هي » أن تصاغ وتدفع ضمن قنوات مشكلة 
32 تفرز منها ما لا يعجن ويتقواب الى خارج مهمل » لأي دافم 
. ولثن حدّت الفادحة ونجحت عملية التمويه الى أجل » إن حركة 
0 م ذامها كفيلة بأن تقوم بعملية إعادة للكشف جذرية تجلو البنية 
الجوهرية من جديد بغناها وانفتاحها ومكو نانتما الجدلية الفاعلة . وبنية 
الإيقاع ني الشعر العربي خضعت اعملية قولبة طويلة» لكن حيريتها تتتجق 
الآن ؛ بانطلاقها ومباجس الانفلات والألق الفردي فيها . فلاذا لا نتقبلها 
كا هي ؟ 1 
5-4 والتحليل المتقدم هنا يجلو حقيقة أتعرى : ضحالة الادعاء 
الذي يسمعه امرء كثراً بأن إيقاع الشعر العربي واحد البعد » رئيب . 
خصوصا حين لا محدد هذا الادعاء بإطار تاريخي ومكاني معين . ادعاء 
كهذا ينيع من سطحية المعرفة » من جهة » ومن تسطبح الخليل للتضاريس 
الإيقاعية في الشعر » من جهة أخرى . حين يعلن فايل أن الإيقاع العربي 
رتيب وحيد البعد » فإنه يُشعر » أولا"ء بأنه يتحرك ضمن إطار ما فعله 


ااه 


الخليل فقط » وضمن إطار اللموذج النظري في عمل الخليل بالذات , 
ويشعر » ثانيآً » بأن معرفته بالروح الفاعلة في الإيقاع العربي » وقدرته 
على تحسس الأبعاد النغمية الشفيفة » الثقيلة » الرهيفة » البطيئة » المتسارعة» 
المتعالية » ذات اللطافة وذات القوة الآسرة » معرفة ضثيلة وقدرة ياهتة 
كقبس شمعة محاول إضاءة الصحراء . 


حين نتصور الشعر العربي محدد الأبعاد » قارس الانتظام » ع 
على صورة واحدة لكل تشكل إيقاعي » ونراه من خلال سطسح عمل 
الحليل -- كا تفعل نازك الملائكة ‏ فنحن لا نجلو حقيقة هذا الشعر » 
بل نجلو حقيقة قصورنا وكسلنا المتجذار : هل عادت الملائكة أولا” الى 
أمثلة الخايل تكتنه ما تكشف من أبعاد قبل أن لمكم بترق أن عروض 
الخليل هو العروض الوحيد لشعرنا ؟ وهل عادت الى روح الثراث قبل 
أن تقرر بثقة العلم أن القصيدة من الكامل » مثلا » لا »كن أن يقع 
فيها بيت يقوم على تشكيلة غير التشكيلة السائدة في بقية القصيدة "' ؟ 

وما يقال هنا يصدق على «مقولات , أخرى حول الثراث : الثراث 
المسكين المطمور » الذي ترى الأعن سطحه » فتمسك به وتنسجه 
قوقعة » ويظل جذر الثراث الي النابض » جسده المتدفق روعة» مطموراً 
غائباً عن الأعين الي لا تنفذ خلال التكدسات لتكتشف الكثافة والجموح 
والتفلّت . 


1/0 عبقرية اللخليل » في نفاذها الى اكتشاف التصور الأصيل 
لوجود الأساق والانتظام » كانت ضوءاً من الريادة والحلق . لكن عقل 
الحلل عه عن لظام الطلق تعن العاسيق المهالي ؛ عن صورة 
لنمط في مفى يشلاب » ويقسر » ويقلُم » وبيتس ء » فخلق أناقة 
المندسة » واكمال الدائرة بعودة نقطة انتهائها الى نقّطة ابتدائها » لكنه 
أضاع » في فعله هذا ؛ ١‏ أرابيسك , التشابك والكثافة والانعتاق من 


اه 


خط إلى خطاء ومن نسق الى نسق » ومن لون إلى لون » في اتحلال 
دائم “للحركة ني سواهاء ولأُون في جاره اللون ٠‏ بليونة ورهافة وسلاسة. 

الخليل المكتشف المبدع هو ذاته الخليل القاسر للإبداع . النقيض ينبع 
من نقيضه » وينحل” فيه . أو ليس معقولات أن تكون هذه حركة الإبداع 
الأصيلة الجوهرية البي يصعب أن ينفصل عنها مبدع ؟ سؤال يتعلق 
بالماوراء » لكن التاريخ يكاد يشي بجوابه 5 

ب/يا- الراث » إذن © يوجد منفصل 2 مستقاد” عن المفاهم الي 
تشكلت عنه لدى الدارسن في عصور معينة ثم طغت على ثقافة العصور 
المتأخدرة . الثراث بتياراته » وتشكلاته » وتعدد أبعاده »؛ يتفجر حيوية 
وخخصباً وتعدد ألوان . أما في الصورة التي ورثناه ها » فهو ذو بعد 
واحد : إطار تعيئه سوائل قل تتخ تتغير أحياناً لكنه » هو ذائه» يبقى الإطار 
الجامد المستقر . من هذه الحقيقة ‏ المحور ينبغي أن نيدأ : أن نعود الى 
الجذور نكتشف الوجود المي المتنفض الأصيل » ونصر على أن المفاهم 
ا موروثة عنه هي تفسيرات شخصية » أو مرحلية » بمعى امها تسد معطيات 
ثقافية ذات أبعاد زمكالة خاصة مها » أو شخصية ‏ مرحلية معاً. وبحقّئا 
في أن نقدم تفسيرنا نحن للثراث حتى ينبع من بساطة وجودنا ذاته : أن 
نوجد هو » بعفوية مطلقة» أن محق لنا نكوين الراث على صورة تختارها 
نحن ونضيثها وليررها . 

ا ١‏ مثل سيط قد يغي : القصيدة العربية » في المفهوم التقليدي ) 
ذات بنية جامدة رثيبة : بيت له وزن معان يتلوه بيت له الوزن نفسه 
فيك يطالقة- وهكذا ... لكن. هذه "لست أغر امن صوزة لزانت فى طقل 
معن محدده شروط ثقافية ‏ مكانية . والقصيدة العربية نفسها شيء منفصل 
عن “هله الصيورة ٠»‏ شيء مكن أن نكتشفه من جديد . لتأخد المقطوعة 
البسيطة الي يوردها ابن عبد ربه مثلا على الكامل » الضرب المقطوع 


«زه في البنية الايشاعية ‏ “ا 


الممنوع إلا من سلامة الثاني وإضاره"؟ : 

ه) «يادهر مالي أصفمى وأنت غير موات 

ج رأعتي غصصاً ما كدارت” صفو حياتي 1 

هذا هو الفعل الشعري المتكوأن أمامنا . فا هي طبيعته الإيقاعية ؟ 

من الواضح لأي حس” مكتنه أن التركيب الإيقاعي والوزني للبيت 
الأول مختلف عن تركيب البيت الثانى ( والأبيات التالية ) . البيت الأول 
يتركب من : ْ 

تشع (إسو/سو/ دوس و[/-و/ 

سناو ]سو ]سس و/لو) 
والببت الثاني من : 


48) روسو /سسة/س سس و/سو/ 
و/س وسو سساو( لو/ ) 
أي أن (41) ذو طبيعة إيقاعية متميزة » تتوالى في وحدته الثانية 
النواتان (--ه) (ه) »ء ولا نموذج تبر خاص . أما (48) 
فإن في وحدته الثانية النراتين (--سه) ( ل ه). وعلاقة ل م) 
ب (-ه) تختلف عن علاقتها ب (--ه) » وكل علاقة تمفل إيقاعاً 
طبيعياً له حر كته الذائية . 
هذه هي الصورة الحقيقية للمقطوعة الئراث . ولنسمها (50) . لكن 
تفسير الدارسين ها يقدامها ني صورة أخرى . فهو يعيد (81) الى (48) 
معتيراً إياهما الشبيء نفسه . وما هما بالشيء نفسه . ونتيجة ل ذلك يقول 
التفسير التقليدي : إن المقطوعة تقوم على نسق إيقاعي له صورة واحدة 
تتكرر في كل بيت . ولنسم هذه الصورة (ا) . 


هض١4‎ 


لدينا إذن قضيتان:الصورة (6<) الحقيقية : الثراث في وجوده الفعلي . 


والصورة (2آ) الوههمية : التراث في وجوده المكتسب في عقّل معين. 
النائج عن طريقة قُ الفهم والوصف والتصور ذات خصائص معرئة 8 

وحين تحاول وصف البنية الإبقاعية للقصيدة العربية ) متمثلة قٍِ المقطوعة (4) 4 
فإن علينا أن نهمل () تماماً ‏ إلا من حيث دلالتها التارؤية - وثركز 
على (375) . وإذ نفعل ذلك عتحنا الركيز قدرة على القول :إن القصيدة 
العربية » كما تتجسد في () » ليست تكراراً موضعياً لصورة إيقاعية 
أولية » وإنما هي مزج لتشكلات إيقاعية » وخروج من نغم إلى نغم ‏ 
ومن حركة إلى حركة . ومن الشيق ٠»‏ في تأبيد شرعية هذا التصور » 
أن البيت (41) والشطر الثاني من (48) لمم الركيب الوزني الذي 
متلكه بحر آخخر من محور الخليل هو المجتث . 

“71 مله البساطة والطراوة تُعيد للثراث صورته المليئة بالتنوع» 
ونعيد بناءه في الذات والثقافة المعاصرتين » وتصبح قدرتنا على التواشج 
معه أعمق وأرهف . 

المثل المقدم سيط ساذج ٠»‏ مفتعل بعض الشيء » شعرياً . لأن 
غرض صاحبه كان التمثيل على قضية عروضية . لكن الأمثلة الحفيقية 
الرائعة » التي يصبح فهم بنيتها الإيقاعية شرطاً لتحقيق درجة أعلى من 
الاستجابة لها وتجلية أبعادها » كثيرة وافرة » وهي تنتظر التحليل والكشف 
في ضوء المنهج المقتْرح في هذا البحث لتعود تزخر بالجال . 

لعل" اللحظة أن تطل” . 

0 لأبيات الخليل «الغريبة)» » والتفسير المقدم ني هذا البحث 


تر كيبها » دلاللات اكتلته” بعضها. لكن أهم هذه الدلالات وأعمقها 
قدرة 0 تغيبر المفاهم المتجذرة في الثقافة العربية 7 تكتنه بعد . إذ يتأكد 


هذه 


وجود أبيات ينع إشاعها من تماذج النير فيها ©» ويغم دور التركيب 
الوتد سببي لما في منحها طبيعتها الإيقاعية المميزة » يطفر السؤال التالي 
الى الذهن بحدة وقوة : في أي سياق تارحي نظمّت" هذه الأبيات » 
وني أي سياق شعري ؟ 

با ١‏ أما السياق الشعري » فيبدو ‏ نظرياً ‏ انه محتمل التحديد 
في إطار البيث الواحد : أي أن اللخليل قد يكون وجد الأبيات «الغريبة» 
معزولة قائمة بذاتها » لا جزءاً من مقطوعة أو قصيدة . وهذا الاحيال 
النظري مجعل دور النبر في إعطاء الأبيات شخصيتها الإيقاعية دوراً مطلقاً » 
إذ لو لى يكن الير هو المحدد الوحيد لشخصية البيت : 

) ويا رب إن أخطأت أو نسيت” , 

لكان الخليل نسبه دونتردد الى بحر له التركيب الوتد ‏ سببي : 

سوا واس واس واس وا[ واس وب وة). 

وقد "محتج” بأن الخليل لو فعل هذا لكان خالف قانونه الإيقاعي المتعاق 
منع توالي وتدين » ولذلك نسب البيت الى حر له ال كيب الوتلسبي : 
رجاه ده إسكة لحو اكه احصةه دونه دهت )ددرن 
أن يكون لنسبته له علاقة بإدراكه لوجود النير عليه في مواقع معينة تلصقه 
لقاع دون آخخر . وقد يبدو الاعتراض 06 . إلا أنه ٠‏ في الواقم » 
قائم على أساس واه . فقانون الحليل الإيقاعي ينطبق على البحور في شكلها 
المخالي فقط .. ولا يصق الشغر بي تركبية الفعلي . والشعر نفسه يزدحم 
بالأمثلة الي يتوالى فيها التتابعان ( ه/ ‏ ه ) . لكن اللليل يلجأ 
في معاملة مثل هذه الأمثلة الى القول بأن الصورة المثالية للبحر الذي تنتسب 
00 متتالين » وحثل أحد التتابعين 9( ه) الى 

: (ه/ه ) يا أشير سابقآ . وبذلك يظل قانونه الإيقاعي 

3 . في البيت المناقش » إذن » كان بمقدور الخليل أن يقرر أن التفعيلة 


كاه 


الثانية هي ( -ه/-ه/ ه ) والثالثة زحاف لتغفعيلة أخحرى هي 
(-هو/سه/سه) الي هي بدورها زحاف ل(-ه/ وس سهة). 
ومبذا كان عق له أن يعتير البيت من الرجز . وليس أدل على سلامة 
هذه الامكانية من معاملة الكليل للبيت : 

١ )40‏ أصبحت والشيب قد علاني يدعو حثيثاً إلى الحضاب , 


حيث اعتير الوتدين المتتاليين (---ه/- ه) وتداً م سببين» فرد” 
التفعيلة (-ه- ه) الى الأصل ١ه‏ ده ه) » ونسب البيت الى 
البسيط ( العروض المقطوع الممنوع من الطي ضربه مثله ) . ويذلك 
سم قانونه الإيقاعي وحداد شخصية البيت بدقة . 

لكن ورود بيت مثل (80) وببت مثل ( قلى) وأبيات كثيرة مثلهاء 
يظهر أن قانون الخليل الإيقاعي قانون مثالي نظري لا يصف التشكلات 
الإيقاعية بإخلاص علمي » وإثما يصف البحور بأشكاها النظرية المثالية في 
الدوائر . وني هذا ما ييرر رفضه رفضاً مطلقاً . 


لنعد الى مناقشة البيت ( 8ه ) . تنجل » إذن » القيقة التالية : 
لم ينسب الخليل هذا البيت الى السريع ليسم قانونه الإيقاعي » لأنه كان 
في غنى” عن فعل ذلك . ولا يعقل ان الخليل نسب البيت الى السريع 
قسرآ أو اعتباطآ . ولا يبدو أن ثمة عاملا آخر يمكن أن يكون دفع 
الخليل الى هذه النسبة غير الطبيعة الإيقاعية للبيت . ولا شلك أن إبقاع 
البيت سجاء هبن فنعا لا رجزا سبب من وجود فاعلية داخلية فيه تلصقه 
بالأول وتمدّره عن الثاني . ويبدو لهذا الكاتب أن هذه الفاعلية لا يمكن 
أن تكون شيئاً غير النير . 

5 يصدق التحليل المقدم هنا على فرض أن الخليل وجد 
البيت فرداً قاما” بذاته . فإذا افتّرض أنه وجد البيت في مقطوعة أو 


/آااه 


قصيدةءفإن ذلك يعنى أن كل برت آخر في القصيدة له الطبيعة الإيقاعية 
نفسها » لأن الخليل يقتبس البيت مثلا” على الضرب المسطور المكسوف 
اللمنوع من الطيءأي أن العلة تقع في وحدته الأخيرة » ونحن نعرف أن 
العلة في هذا الموضع علة واجبة . ومن هنا فإن التحليل المقدم يصبح 
صادقاً فيا يقوله عن البيت (8خ ) وعن الأبيات الأخخرى في القصيدة 


ام نصل الآن الى النقطة المحورية . وهي قضية السياق التارخي 
للأبيات ( أو المقطوعات أو القصائد ) ١‏ الغريبة » . ويبدو لهذا الكاتب 
أن اعمّاد هذه الأبيات المطلق على الذر لاكتساب شخصيتها الإيقاعية يشجع 
على قبول الفرضية التالية : ثمة مرحلة في تطور الشعر العربي » سبقت 
عصر الخليل والقصائد الأخرى الي بى عايها عمله ( والي تكتسب انتظامها 
الوزني من تركيبها النووي الى حد كبير) كان الشعر فيها اما" على النبر. 
ويبدو أن البيت ( قله ) وأبياتاً أخرى ببن أمثلة الخليل ومنت كن مركاة 
الشعر المنبور . وإذ نذكر دور الرواة في عصر التدوين» وخخلاف الروايات؛ 
بمكسن أن نتصور أن رواسب أخحرى من هذه المرحلة «( أصقلت ( 
و « صحّحت » من قبل علاء أو محترفين ثما ذوقهم الشعري وتشكل 
حسهم الموسيقي في أحضان شعر يكتسب انتظامه من التركيب النووي 
لوحداته . ولم يبق لنا من الرواسب المذكورة إلا القليل » ومنه ما تركه 
الحليل نفسه في أمثلته » وهو واحد من أوائل الرواة - المجمّعين للشعر 
دون شلك . 1 


ببسم ١‏ اذا صحّت الفرضية المقدمة هنا » فإنما تلقي ضوءاً 
كاشفاً ‏ قد يؤدي الى تغير مفاهيمنا الأساسية ب على الشعر. العربي 
وتاريه » وعلى اللغة نفسها . وأول المفاهم الي تدعو هذه الفرضية الى 
تغيبرها هو مفهوم الرواية الشاذة . فا يبدو شاذاً في الشعر ٠‏ ينبغي أن 
بمتحن ي ضوء نظرية النبر » وتدرس طبيعته الإيقاعية كما هي ٠‏ دون 


لماه 


محاولة « تصحيحه , . أما عن تاريخ الشعر العربي » فيجدر أن يذكر 
أن انتقال الشعر من مرحلة الإيقاع الذري الخالص الى مرحلة الإيفاع 
النووي؟؟ ( أو الكمى بالمعنى المحدد في هذه الدراسة ) لا بمكن أن يكون 
قد تحقق خلال مرحلة قصيرة . إن تطوراً من هذا النوع قل يستغرق 
قروناً قبل أن يتبلور ويتخذ شكلا نمائياً . وفها حدث ني الشعر الانكليزي 
دليل على سلامة هذه الفكرة . إلا أن الدليل الأصدق هو تاريخ الشعر 
العربي نفسه : لقد استمر الشعر ٠‏ بعد دخوله مرحلة الإيقاع النووي » 
ابنداء من الشنفرى وامرىء القيس » يستقي انتظامه من المكونات 
الوتد ‏ سببية بالدرجة الأولى ؛ خمسة عشر قرناً على الأقل . ورغم برونز 
حركة تجديدية واعية قاصدة في العصر العباسي » لم تتغير مفاههم الفواعل 
الإيقاعية في الشعر . ورغم انفجار .حركة ثورة فعلية في العقود الثلاثة 
الأخضرة » فإن ما طرأ من تغيير » على هذا الصعيد » لا يزال طفيفاً 
لا يتناول البنية الإيقاعية بشكل جذري . 


هل ينبغي » إذن » أن نعيد كتابة تاريخ الشعر العربي على ضوء 
ما يقال هنا 8 باحثين عن الماذج الي قد تكون سلمت من ( تصحيح ) 
الرواة '" ؟ وألم يصدق أبو عمرو بن العلاء حين قال إن أكير ما قالته 
العرب من الشعر ضاع ؟ سؤالان جذريان لأمحاث تأتي . 

على صعيد آخخر » ثمة دلالة مهمة للتحليل السابق : أليس من الطبيعي » 
والممكن » أن نعيد لشعر العربي بعضآ من حيويته الأساسية وحريته 
الجوهرية بأن نعيد خلق إيقاعه التابع من النير ونفكتّه من إسار صيغ 
التركيب الصوئي والتتابعات الوتد ‏ سببية الصارمة في تطلبها للتعادل 
الحركي ؟ 

سؤال جذري ثالث لباحثين يأتون » لككها هو » بالدرجة الأولى » 
سؤال لشعراء يأتون . ١‏ 


4ه 


ب//- البنية الإيقاعية للشعر العربي » كا تضيئها هذه الدراسة » 
بنية موسيقية : الشعر هو جسد 0 الصوتي » منسقا » متلائمة أعضاؤه» 
هبكلا نغمياً يتحرك ويقر" » ليتحرك ويقر" من جديد . والكلمة توجد 

في الشعر العربي باعتبارها جسداً صوتياً فقط . الشعر يستغل كل نسمة 
حيأة في الكلمة 3 كل نأمة حركة 3 ولا يطيل السكون إلا حيث يشكل 
السكون قراراً تدأ عنده الخركة للحظات خاطفة » م تيدأ من سجديد . 
يتباور هذا الوصف جلياً 2 ندر » أشد” ما يكون الخلاء ء» قُ الحقيقة 
الي أغفلها الباحثون : إغفال الشعر العربي في بنيته الإيقاعية لاتتابع 
(-وه) إغفالات” بكاد يكون مطلتا . لماذا ؟ لأن السكون في هذا التتابع 
مدى أبعد من المركة : إنه يغرق الحركة في الصمت . والشعر العربي 
له تليق الضنميخ. ١‏ 

من هنا أيضاً الحقيقة ‏ المحرق : كل بدء حركة » هذا جوهر 
قِ اللغة وني الشعر »بل في الحياة العربية أيضاً . إنه مكو بنيوي أصيل . 
البدء من الأطلال » ميا عن حياة » هو حركة باتجاه جديد. والحركة 
دائبة » ا » تنقشها فترات سكون هنا وهناك » لكنها تستمر » لأن 
البدء دائب أزلي » وطغيان السكون وتطاوله جفاف أو تعرض لغزوة أو 
زكبة : إنه موت . ومن هناءأيضاً » الفاعلية الجذرية : الإيقاع الشعري 
بقدر أن يستمر دون أن سر نفسه » وهويته المطلقة » ما دام محتفظ 
متح ركاته ذاتها وبقراره ؛ لكن الإيقاع يتهاوى » ينكسر » كا عبر 
الأجداد » مبيض جناحه كالنسر » حين تفقد وحدة فيه متحر كا منها. 
هذه هي الدلالة الحق لا أثبته البحث الحالي في الفصل الأول . أما السكون 
فيفقد » لأن السكون ليس حياة » وتجاوزه » إلا في نقاط ارتكاز معيئة» 
لا يكسر عرى الحيوية . وهل أدل على صدق ما يقال من منع التقاء 
الساكنين في العربية ؟ 

١-1‏ لكن الإيقاع » كالحياة » حركة تبحث عن قرار . وي 


اه 


الحاجة إلى سكون ثابت في كل وحلة إيقاعية تأكيد مطلق لذلك . 
والسكون الضروري يأتي لا بعد حركة واحدة : بل بعد توالي حركتدن 
فأكثر . لكن ذلك أيضآ يؤكد الحاجة الى تجاوز السكون حين محل" . 
السكون المطلق الأزلي لا يطاق . هذه دلالة السكون في الإيقاع وني الحياة: 
في إيقاع الشعر وإيقاع الفكر ومغامرة العيش والبقاء . في الحياة » يأتي 
السكون قراراً في مرعى خصيب ٠»‏ مؤقتآ لكنه ليس استقراراً . إنه محطة 
في حركة دائبة . فالحركة هى الفعل في الحياة العربية والشعر العربى » 
والسكوة يكبي ناه عن ساق الشركة لت ركد علق الباق 

الشعر العربى فعل حركة » حركة » حركة : من هنا صلححيه » 
حدته » علو نيراته . وحركيته العسجيبة 3 في معظم تماذجه » كانت 
فاعلية ثقافية فكر ‏ نفسية . كانت تجسيداً آخر أبنية أصياة واحدة هي 
بنية العقل ذاته . تصور نشوء إيقاع شعري هو نقيض للحركة في الثقافة 
العربية ‏ حى مرحلة الاستقرار ‏ تصور” يظل في مجال الوهم : إنه 
المحال عينه . 

89 هكذا يقال : لا يتصور حدوث تحول جذري في بنية 
الإيقاع إلى أن تتغير بنية العقل : البنية الفكر نفسية ذانها . والتغير» 
فيا يبدو » كان مالا" قبل العقدين الأخيرين . وها هي علائمه . لكنها 
لم تزل علائم . وإذ يقال هذا لا يقصد التغير بما هو حدث جزثئي » 
وإثما مما هو قعل كامل على صعيد الثقافة كلها : أي ولادة بنية جديدة . 
أي أن حدوث تغيرات جزئية » ضمن مجال الثبات » لا ينكر : في نماذج 
من الشعر الصوني » في الثير ‏ الشعر ملامح تغير جزئي . لكن البنية 
الفكر - نفسية ظلت ذاتها . نحن نبدأ الآن . 

وملامح التغبر تنجلي الآن ني البنية ذائها : إخماد الحركة » والبحث 
عن السكون أو » بالدقة » الحدوء. في قصيدة النر توجد الكلمة لا جسداً 


كه 


صوتياً من الحركة المستمرة والسكون اللحظي » بل بنية” السكون فيها 
كرون أسانق : عفن :نقراً الكلات نحاول أن نخمد الحركة الى حد أقصى. 
والعلامة المطلقة لذلك هى القراءة دون حركات على أواخخر الكلات. وهذا 
مظهر شبق للبنية الجديدة © لأنه تعبير محتضن ء فما بحتضن » تتابعات 
مثل و هه) . واحتضان هذا التتابع هو التقيض المطلق لإيقاع شعر 
الثراث . وهو أيشآ ليس حدثاً عابراً . الشكوى الي تسمع من طنين شعر 
الثراث وحداته » والدعوة الى شعر هادىء مهموس ٠»‏ أو شعر نير عهماء 
جرهري » قول بسيط : ثمة شيء يبزغ ني حياتنا جديد . بنية جديدة 
يعجز الإيقاع الترائي عن يلورتها وتجسيدها. بل انه ليشكل نقيضها المباشر: 
الكتابة بإيقاع ترائي هي » في الواقم » إدخال لبنية مغايرة وتأكيد هذه 
البنبة في الضمير العر بسي الحديث. لذلك قد يشعر المتلقي بالقلق واللاتوازن» 
بأن شيئاً محدث منفصلا عنا » متحركاً في مجال غريب على الذات . 


.٠م‏ خلق إيقاع شعري حديث » إذن » ليس عملا مفتعلا” : 
إنه حتمية تاريخية . ولقد جاء حتميا . ودور المؤثرات الخارجية يجب أن 
"محد"د من جديد : أن يكون لا أكثر من فعل لفت إلى مجالات مكنة 
شيء بكاد يناقض حركة الثقافة كلها : يناقض إيقاع التطور التاريخي . 

معان كدو قل وم ترجه كن اشر 
ليس فعلا” خارجيا . انه ثمرة لتقبل في الجذور » لأنه يستقي من لغة 
الحديث اليومي » اللغة المحكية » ومن الشعر المؤتلف مبذه اللغة . وليس 
بعيداً أن تكون اللغة المحكية بإيقاعها الخاص المؤثّر الأقوى ني تغيير إيقاع 
المركة الدائبة لقرون . وإذ تلتصق بالذات الحية » دون تعال عليها » 
لا بد أن ينمكس هذا التغير على لختنا الفوقية : لغة الفكر المنفصل 
امتعالي . مكن التكهن » دون ادعاء للنبوءة » بأن تعميق الالتصاق 
باللغة المحكية » بالذات الحية » والفولكلورء سيؤدي الى اتخاذ بنية إيقاعها 


اه 


بنية لإيقاع الشعر المكتوب بالفصحى 3 أو يق راب 3 على الأقل » البنيتدن 
ليخلق بنية إيقاعية وسيطة . هكذا يبدأ التوفيق الضروري بن اللغة الفوقية 
وبين الذات ويبدأ زوال الازدواجية الي تترك آثارها على الفكر العربي أي 
غيبوبته وضيابيته وضعف تركيبه المنطقي . 

في الشعر الذي يكتب الآن بندرة ء والذي لابد » اذا استمر التطور 
الطبيعي 3 من أن يكب ويقرأ بوفرة » لع ل الكلمة شيثئاً غير 
جسدهأ 0 » شيئاً يتحدد بدورها التكويي في التجربة الشعرية وبنية 

. الكلمة في الشعر الثراثى وجل جلة + حادة 8 الاايديها تيم 

تغر ض 0 على التشكل الإيقاعي » وحوا يتأطر الإيقاع » ؛ لظ سا 
ليتكون . التغير الحذري الذي نمتاجه هو أن نحد” عن طنان الكلمة 
وقسرها للإيقاع كله » بأن نحيلها الى جزء بنبوي يتحدد هو بطبيعة 
الإيقاع والتجربة الشعرية : أي أن نكسبها مرائة داخلية » فيكون ا في 
سياقما الدور الإيقاعي ( +3 ) وني سياق آخخر الدور () » وهكذا . 
يلم ذلك بأن نعطي أنفسنا القدرة على قراءة الكلمة كا نحتاجها أن تكون 
قُ السياق » محركة أو ساكنة » منبورة أو غير منرورة - ضمن شروط 
تنبع من طبيعة الكلمة ذاتها ‏ بإرادة مطلقة تقريباً . 


كلمة ( حالم ) لها قِ الشعر الرائي دور مطلق هو ع 2 
عير عئه الحليل تمش جسدهأ الصوتي » لا بشيء داخلي فيها » أو يدور 
د لها . في الشعر 07 ٠‏ جب أن نستطيع إعطاء هذه الكلمية الدور 
2 د ( أو )م د اده ( وأن ذئير هأ مكنا ابامحمة ( أو 
نتجاوز ذا عن, نير ها أحياناً » بإرادة تستقي تسويغها من السياق الشعري الكلي 
والجزئي ٠‏ ثم ينبغي أن نحدد دور الكلمة الإيقاعي على أساس النير الذي 

هذا يكون في مقدورنا استغلال إمكانية إيقاعية في الكلمة العربية لم 
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يستغلها الثراث إلا في مراحل نعرف عنها القليل القليل» لأن ثقافة الثراث 
وبنيته الفكر ‏ نفسية فرضتا اختيارآ لامكانيات دون أخرى في الكلمة 
العربية . وجاء هذا الاختيار مخلصاً إخلاصاً مطلقاً في تعبيره عن البنية . 
وإن لم نجار ثقافة الّراث وشعراءه في إخلاصنا للبنية الفكر ‏ نفسية لثقافتنا 
فإننا ون الروح الفاعلة في الراث » لتنتمسك بقشوره . الثراث يعلّمنا 
الاخلاص لذواتنا » لفكرنا » فلاذا نصر" على خيانته بالاخلاص له » 
ولفكره ؟ 


إشارات 


١‏ ورد)ء ص : 8لا. 

186 -184 : عدفقرة (؟١ »9 2 ”) ورا . أمثلة أخرى عند شوقي ضيف » ورد ؛ ص‎ ٠ 
م را . » مثلا » القاضي الحرجاني » « الوساطة بين المتنبي وخصومه » » تح . محمد أبي الفضل‎ 
.1١5١ : ص‎ )١10١ » أبراهيم وعلٍ محمد البجاري » ط ؟ » البابي الحلبي ( القاهرة‎ 

4 را. « ديوان الحارث بن حلزة » » تح . هاشم الطعان » مطبعة الارشاد ( بغداد » 19549) 

عدد "ا » ص : ١8‏ . 
هو سا. »)عدد؟ )وص :١٠ا.‏ 
5 عد فقرة ( 78 - 5) الأبيات ( ١‏ » ؟4 » "4) ورا. أبن عبد ربه » ورد »ء ص : 
1ل - 5ل4. 
با سا. » ص : بمو لاه . المثل الأول ص : 4ه4 وهو البيت : 
د أين الي صيغت محاسنها من ففة شيبت بها ذهب 4 
والمثل الثاني ص : وه وهو البيت : 
م أقصيتني من بعد ما أدنيتي فالقلب طائر » 
وممكن أن يثار هنا أعتراض بحلو إلى أي مدى يضر التصور المتحجر القصيدة العربية بالشعر 
والدراسة النقدية» هو : لاذا نعتبر بيتاً له هذا التر كيب من الكامل لا من الرجز » مع أن وحدته 
المؤسسة هي (مستفعلن) ؟ وهل بحق لنا أن نفعل هذا ثم نمضي لنقول ان (مستفعلاتن) لا ترد في 
ضرب الرجز » مع أننا نرأها بأم أعيئنا ترد ني بيت له تركيب الرجز ؟ هذا هو ما يفعله ابن 
عبد ربه » الذي لا يذكر ( مستفعلاتن ) بين أضرب الرجز ( را . ص : 404 ) وما يبدو 
أن الفليل فعله ( ص : ١م؛‏ - 485 ) ويمكن أن يستنتج من تقرير لنازك الملائكة أنها تتبنى 
مثل هذا التذبذب في التعامل مع المادة الشعرية » فهي تشدد على امتناع ورود ( مستفعلاتن) في 
ضرب الرجز » مع أنها ترد في الكامل » ويبدو أنها تستند إلى حجة العروضيين ذاتها في امتناع 
ورود ( مستفعلاتن ) في ضرب الرجز ؛ (ورد» ص ه١8-1١١1).‏ 


عه 


م را . أبنية الصرف كا يوردها سيبويه في خديجة الحديي » ورد » ص : ١٠6‏ (فعالة ) » 
٠‏ (مقعال) 26 54 ( مفعال) » و 88؟ ( أتعال ) . 

4 أو في العروض عامة . فهو لا يمتيرها من الأجزاء التي يقول اها سبعة . يورد هذا الرأي المثير 
أبو عبد الله محمد أبو الحيش الأنصاري الأندلسي في مخطوطة عثرت عليها في المتحف البر يطاني 
في لندن » برقم ( 446 , 28 . 404 ) ومن شيق أن المؤلف ينسب الرأي إلى الحوهري 
(را. الورقة الأولى » وجه 8) . 

: يروى عن اللليل أن أصل العروض ساعه لشيخ يعلم صبية ما سساه « التنعيم » منشداً ما يلي‎ ٠ 

و نعم لا نعم لا لا نعم لال نعم لا نعم لا لا نعم لا نعم لا لا » 
وتكشف نظرة سريعة إلى هذا النسق توفر شرط أساسي فيه هو الشرط المشار اليه . وإذا كانت 
الرواية صحيحة فاذن دلالتها واضحة » وهي تأكيد الاحتّال المرجح هنا : كون اللليل 
صاغٌ 0 المتعلق بالمسافة بين الوتدين من استقرائه للبحور الرئيسية الي يتوفر فيها شرطه 
الم كور . .١‏ الرواية في صفاء خلوصي » ورد » المقدمة (لكال ابراهيم) ص .١١- 1٠١:‏ 

١١‏ وهوفي ل كل موضع ترد فيه (- وده و -س) ( وده 
هس ه) تآبعا للتقسيم الحديد » حين تكون في الحشو ) وفي الوحدة الأخيرة للسريع 
(-ه-ه- هه) » "ا يتحقق حين ترد ثلاث نوى من (- ه) بعد (-- )٠‏ 

. را . عن معرفة الخليل الموسيقى » ابن خلكان » ذاث‎ ١١ 

م١‏ را . مندور « الشعر العربي : غنائه ... » من أجل الغناء بالشعر عند العرب . 

14 وفاعلية التنظم هذه تبرز ني كل جائب من جوائب عمله » ومفهوم الدوائر تعبير أمثل عن 

تأثيرها الحذري على فكره وتصوره لغة والوزن . 

والوزن هو » طبعاً » مفهوم أساسي في عمل الخليل على اللثة . من هنا تطور مفهوم « الميزان » 

الصرفي الذي يقدم صورة مرآتية للتتبعات الصوتية في الكلمة باعادتها إلى أصل بنيتها . وآمل 

أن أظهر في دراسة قادمة أن مفهوم الوزن الشعري ليس إلا تطبيقاً لمفهوم الوزن الصرفي على 
مستوى اللغة ‏ الكللات المر كبة ( بدلا من اللغة ‏ الكلمة المفردة ) » أي الكلات داخلة ني 
علاقات أفقية » وتخصيصاً لهذا المفهوم بالبنبة الصوتية الفعلية للكلبات » ( بدلا من تطبيقه على 
البنية العميقة الأصلية ) بسبب طبيعة مجال الدراسة وهو مجال الإيقاع و النغم الذي ينبع من البنية 

السطحية لا العميقة . 

عد » من أجل دراسة مفصلة لهذه القضية الموهرية » نقرة ( ا/ا) . 

: ومنه قصيدة أبي نواس المشهورة التي يرد فيها البيت‎ ١ 

د لا أذود الطير عن شجر 07 
وإيقاعها واضح الاختلاف عن أيقاع المديد » ومن القسر نسبتها آليه . 
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يفا 
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يرفض مصطفى جال الدين تقبل ورود(-- وهس ة) و(-ه-- ه) في الكامل . 
ويستحيل » في رأي هذا الكاتب » تسويغ هذا الرفض . را . ورد » ص : 45 . 

عد » من أجل الدراسة المفصلة » فقرة (4ه- م - * ) . 

عد» أيضاً » نقرة ( “#غ -م- ١‏ ) ). 

يخطىء المحققون قراءة هذه الكلمة » وبالتالي » تقس البيت . فهم يضعون سكوناً عل( الم ) » 
في حين أنها يحب أن تقرأ محركة بالضمة . 

.)4-1١4(ةرقندع‎ 

هذه قراءة المحققين . ويبدو لي أن القراءة الطبيعية هي : ( قطعه ) دون تشديد . 

لكنثي أحلل البيت بقراءة المحققين , وعد يلي أشارة ( "٠‏ ) . 

يبدو أن قراءة المحققين لهذه الكلمة سليمة من حيث الر كيب الوزني بدلالة اعتبار الخليل 
لبيت من اللنفيف . وعلى هذه القراءة ينقسم الشطر الأول إلى وحداته المكوثة بالشكل التالي : 
(-سس هدوس وس سوسس وه و/) 5 

لكن الشطر الثاني لا ينقسم بالطريقة ذائَها إلا إذا افْرضنا وجود حرف متحرك في أوله . 
إلا أن القراءة المذكورة » في رأي شخصي على الأقل » لا تستقيم معنوياً . و لذلك أثبنى في 
التحليل القراءة ( واقل ) دوث همز ( الألف ) . ومن هنا أتصور الوحدات المكوئة بالطريقة 
المبيئة.أما تبعاً لقراءة لخليل فان البيت يكون قائما على تبادل منعظم 1( كلم ) مع(8 :[) 
ومليثاً بالزحافات . 

البيت ( 48 ١‏ ) في" قراءة المحققين مدور . وهذه قراءة خاطثة . 

قراءة المحققين « حمزة. » خاطئة » من حيث صلاحية البيت مثلا على الحالة الي يقعبسه الخليل 
لتوضيحها . 

عد أعلى اشارة (7) » وفقرة ( 9+ - ١‏ ) . ما تقرره الملائكة عن قيام القصيدة على تشكيلة 
واحدة للبحر غير دقيق . في القصيدة الواحدة بمكن استخدام تشكيلتين لليحر » ومحدث هذا 
في عدد كبير من القصائد . لكنه يأني في شروط يمكن نحديدها كا يلي : إذا وردت ثقفية 
داخلية ني البيت الأول في القصيدة فقد يكون البيت قائماً على تشكيلة ( 4 ) نختلف عن 
التشكيلة التي يقوم عليها ما تبقى من أبيات القصيدة ( إلا أن ترد تقفية داخلية من جديد في 
بيت آغر) . وقد تأتى الظاهرة دون وجود تقفية داخلية (عد» مثلا » يلي فقرة (1-5) . 
يدر أن الملائكة تنوي أن تقرر ببساطة أن لكل قصيدة ضربا واحداً » ا قرر 
العروضيون . وهذا سل بشكل عام » لا إطلاقاً . لكن صياغتها تزيد الأمر تعقيناً ‏ 
وتأتى دليلا آخر على غياب الدقة العلمية عن عملها . ( را . أوردء اص : 75 ) . 
البيتان لابن عبد ربه » من مقطوعة من الكامل » ورد » » ص : 8ه؛ - لاه4. 


/الاه 


9 هذه التسمية » في رأي هذا الكاتب » أكثر دقة من أي تسمية أخرى يعرفها لنمط الأنظمة 
الإيقاعية الي مثلها النظام العربي . 

"٠‏ تثير إعادة تحديد التركيب الإيقاعي لبعض أبيات الخليل سؤالا مهما قد يعتّرض به على العمل 
المقدم هنا وهو : ألا يمكن أن يكون التحليل المقدم مبنيا على وهم أساسي هو صحة القراءات 
الي وردت عند ابن عبد ربه » ني حين أن هذه القراءات قد تكون خاطئة إما كا عرفها الآخير 
أو لأسباب تتعلق بالنسخ والنساخ والمحققين ؟ ويقوي هذا الاعتراض كون هذا الكاتب نفسه 
قد ادعى خطأ عدد من القراءات المثبتة . 

لكن هذا الاعثّر اض لا يدمر شرعية التحليل المقدم أو يلغيها للأسباب التالية : 


. عدد الأبيات الي تحتمل قراءات أخرى محدود‎ -١ 

؟- يلجأ هذا الكاتب في امتحان صحة القراءة إلى مقياس داخلي هوكونها تنسجم مع الوصف 
النظري الذي يقدمه الخليل لخالة الزحاف أو العلة ( أو الوضع العروضي ) ألي يقتيس البيت 
مس لا تسمى قراءة ما خخاطئة إلا على أساس »أو أسس»أخرى غير شذوذها العروضي.ما يقصد 
هنا هو أن المتأخرين قد يكوئون عبثوا ببعض أمثلة الخليل لأنها تخرج خروجاً واضحاً على صور 
البحور كا يعرفونها » فثر كوا لنا قراءات « مصححة » . حين نعثر على هذه القراءات - لنسمها 
قراءات العروضيين - مثبتة في كتب متأخرة » فلا ينبغي أن نتخذها دليلا على خطأ قراءة المؤولفين 
الذين ينسبون قراءات مختلفة إلى الخليل مباشرة . ينجلي ما يقصد هنا ذما يلي : يورد فريتاغ 
قراءات لعدد من الأبيات المناقشة هنا تغاير القراءات التي ترد عند ابن عبد ربه . وقراءات فريتاغ 
و أكمل » عروضياً . لكنه لا ينسبها ولا يصرح باقتباسها عن مصدر ينقل عن الخليل مباشرة . 
لذلك ينبغي ألا نسرع في الحكم لنقول إن قراءات ابن عبد ربه خاطئة وقراءات فريتاغ سليمة . 
لا يصح » في رأي هذا الكاتب » أن نتخذ أساساً الحكم إلا القراءات التي تصرح بالنقل المباشر 
عن الخليل . وقراءات ابن عبد ربه تحقق هذا الشرط . الحكم على قراءة ما يجب أن يصدر عن 
تحليلها من حيث علا قتها بالحالة الي تقتبس لتيثيلها أولا » ثم عن محاكمة سلامتها المعنوية 
والثر كيبية . أما كالها العروضي أو شذوذها فلا ينبغي أن يتخذا مقياسين الحكم 

على هذه الأسس » يرفض هذا الكاتب تقبل قراءات فريتاغ المغايرة لأن الفروق بينها وبين قراءات 
ابن عبد ربه جذرية تشعر بأئر « التصحيم » المتأخر - يصدق هذا على الأبيات ( ؛ » إلا » ١؟١‏ 
997( ) ؛ أما قراءات الأبيات ( م4 » 10 » ١48‏ ) فهي تستحق المناقشة : 

الأول تعقل فيه قراءة فريتاغ ويضب :رفسا أو تبولها سسويا آر بالنظر في سبب اقتباس 
الحليل للبيت . و الثاني تقبل قراءة ابن عبد ربه له لأن وصف الخليل له 4 « الأشتر » يرجحها . 
و الثالث ترفض فيه قراءة فريتاغ لمخالفتها الواضحة لثّر كيب البحر . أما ما تبقى من تغاير فليس 
له تأثير على الثر كيب الوزني ( قراءة 1"4 مثلا ) . لكن أهم خلاف في القراءة هو الللاف 


يكيان 


حول البيت ( ١8‏ ) الذي أجل تحليله سابقاً . قراءة فريتاغ لشطر الأول لا ترك في البيت 
مشكلات وزنية » وينسب البيت على أساسها إلى ( 1208 ) . أما قراءة ابن عبد ربه فانها تجمل 
وصف البيت معقداً . ويبدو لي أن القراءة الأخيرة موضم شك لا يسبب تعقيدها العروضي بل 
على أساس معنوي » وبالنظر في وصف الخليل النظري للبيت . كذلك أرجح قراءة فريتاغ للبيت 
( ١؟+١1)‏ حيث يررد ١‏ قطعه » دون تشديد . ويفرض قبول هذه القراءة إعادة وصف البيت 
في وحدته الرابعة » كا يأتي دليلا على إمكانية ورود (---- ه) في غير الرجز . را . 
من أجل قراءات فريتاغ » ورد » ص : م؛م - الاسم . ( يبقى أن يشار إلى أن قراءة فريعاغ 
للبيت ( ١85‏ ) هي السليمة » ولا شك أن كلمة م مثل » زادت في قراءة المحققين للشطر 
الأول سهواً أو بسبب خطأ مطبعي . ) . 


هلاه في البنية الإبقاعية ‏ 4" 


خامة ونتائج 


حاول هذا البحث أن يقدم بديلاة جذرياً لعروض اللليل » انطلاقاً 
من مفهوم فكري أصيل هو أن ثمة شيثين منفصلين : الشعر العربي » 
أولة » ثم محاولة الخليل لوصف النتظامه وأسس تركيبه !لوزني » ثانياً . 
يفئرض هذا المفهوم أن نظام الحليل طريقة في ااتحليل لا ننفي طرقاً 
أخرى ممكنة » وان أسم الطرق أقدرها على اكتشاف الفاعليات الجذرية 
في إيقاع الشعر العربي » وعلى نحديد أسس الانتظام والانفلات خارج 
حدود الانتظام قٍٍ هذا الإيقاع . بوضوح إذن » لا ينفي البديل المقترح 
هنا طرقاً أخحرى قد تتبع في المستقبل » و دازم محاكمتها على أساس منجزاتما 
لا على أساس بقائها ضمن المعطيات الترائية أو خخروجها على هذه المعطيات. 

لقد أكتد هذا البحث بعد الحرية والتنوع في إيقاع الشعر العربي » 
وحاول اكتشاف اتجاهات التنوع وطبيعته » وأصر" على أن رفض امال 
النظري الذي حصرت ضمن إطاره أوزان الشعر خطوة جذرية الأمية ؛ 
وأن اكتشاف بعد الحرية مشروط بالانفتاح على مفهوم جديد لعلاقات 
الصور المتعددة الي بمتلكها تشكل إيقاعي معين » وباعتبار هذه الصور 
أوضاعاً مستقلة قائمة بذاتها لا تستقي ميرر وجودها من كونما تشومساً 
مقتصداً لصورة عليا مطلقة . 


ثم طرح البحث أسئلة تتعاق بعلم الإيقاع المقارن » وأظهر أن الاتجاه 
في الدراسة انجاهاً مقارناً يضىء أبعاداً معتمة في الأنظمة الإيقاعية المختلفة» 
ومجلو حتمية محولاتها إلى أشكال ممكن التكهن ععظمها » ويؤسس شرعية 
هيده السولات ...كا أظير الحث أن الدراية لمقارئة تقود إلى وضع 
يصبح فيه طبيعياً أن ترفض المفاهم التقليدية حول الأسس اللذرية للأنظمة 
المختلفة وحول علاقات هذه الأنظمة واحدها بالآخر . 


وحاول البحث ٠»‏ في هذا السياقءأن يكتنه طبيعة المكو"نات الإيقاعية؛ 
انم والنبر والوجود الفيزيائي المطلق للمقاطع الصوتية » وقدام تفسيرات 
معينة لدور كل من هذه المكونات في منح التشكلات الإيقاعية ني نظام 
ما طبيعتها المميزة . ثم اقرح أن الشعر العربي يقوم على نظام إيقاعي 
ذي أسس معقدة يلعب التركيب النووي » والعلاقة ين النوى » والنير 
المجرد النابع من هذه العلاقة » أدواراً جوهرية ي ماقنها ٠‏ وقبل أن 
تناقش هذه الأسس نوقشت ظواهر غريبة في الركيب الوزني لاشعر 
العربي ؛ واقترح أن تفسير هذه الظواهر يستحيل إلا باتكاذ النير ودوره 
في خلق الإيقاع نقطة انطلاق مركزية للبحث . وفي معرض ذلك نوقشت 
النظرية الكمية في إيقاع الشعر العربي ورفضت ». على الأقل بشكلها 
الخاضر » واقرح وجه معقول يسمح بتقبل بعض من الأسس الي تقوم 
عليها هذه النظرية . 


ثم عرضت فرضية جديدة في طبيعة النبر اللغوي ني العربية . وعلى 
أساس هذه الفرضية تببى الكاتب طريقة جديدة في تحديد مواقع الدر 
الشعري المجرد ني التشكلات الإيقاعية ني الشعر العربي. ثم درست تماذج 
الذر الشعري الي تنتج من اتباع الطريقة المتبناة في التحليل » وحللت 
العلاقة المعقدة بين النيرين اللغوي والشعري ( والئر البنيوي ) » واقرح 
أن الصورة الإيقاعية الكلية لبيت من الشعر هي تبلور للتفاعمل بين أنواع 


يفي 


الئر الثلاثة في إطار الركيب الذووي له . وحاول البحث أن يفسر تعقيد 
النظام الإيقاعي ني الشعر العربي في ضوء هذا الاقتراح . 

بعل تقدم الفرضية الجديدة نوقشت فرضيات أخرى قي إيقاع الشعر 
العربي من خلال دراسة تطبيقية اكتنهت قدرة الفرضيات كلها على تفسر 
الظواهر الوزنية المعقدة » وعلى خحلق تشكلات إيقاعية لما من الانتظام 
ما ير هن سلامة الفرضيات الي اتذذت أساساً لخلقها . وأظهر هنا أن 
الفرضية الجديدة أقدر من غيرها على تحقيق كلا الشرطين . ولما كانت 
فرضية فايل في طبيعة الذر في الشعر العربي وفي نظام الللبيل أكر هذه 
الفرضيات السابقة شمولا وشهرة فقد حاللت بتقص ء ثم رفضت رفضاً 
مبائياً لافعدام أي دليل على سلامتها أولة » ولانتهاكها » اذا طبقت » 
لروح الإيقاع الشعري في العربية ثانياً » ولمخالفتها لأسس عمل الخليل 
نفسه ثالثاً . 

ونم البحث محاولة لفهم طبيعة عمل الخليل وتحديد منطلقاته النظرية» 
ولفهم تأثير هذه اللمنطلقات على الصيغة النهائية لنظامه العروضي . 
واقترح أن الخليل تعلق في عمله بالمثال النظري » وأن تعلقه بهء والطريقة 
الي اتبعها في وصف ظواهر معينة أديا الى التعقيد المحير الذي يتنصف به 
نظامه . ثم طرح سؤال أساسي هو : هل يمكن أن يكون الخليل اعتمد 
على فاعلية كالثدر في وصف الإيقاعات المختلفة . وأجيب على هذا السؤال 
من خخلال محليل دقيق لأمثلة الخليل العروضية كلها » تالت نسبة عدد 

من الأمثلة الى محور غير تلك الي نسبها نسبها اليها اللخليل . ثم اقترح أن الخليل 
لد أن كرد أل انا لني عر هه الأمثلة » على الأقل » 
فاعلية أخرى غير تركيبها الوتد ‏ سبي . واقترح أن هذه الفاعلية هي 
الندر الشعري المجرد الذي يبدو أن انشاد الشعسر أو غناءه يبرزانه إبرازاً 
بجعل دوره في تحديد الشخصية الإيقاعية لبيت شعسري أو لقصيدة دوراً 
جذري الأهمية . 


ومن خلال تحليل أمثلة الخليل برزت احمالات مثيرة أهمها كون الشعر 
العربي مر عرحلة سابقة على الجيل الأول من الشعراء الخاهليين الذين 
نعرف شعرهم الآن » كان إيقاعه فيها إيقاعاً نيريآ خالصاً » واستقى 
التظامه خلالها من تماذج الثير المتشكلة فيه ( من عدد النرات » أو من 
علاقة المنبور يغير المنبور ثي البيت الشعري ) . وساعدت المناقشة على 
طرح اقتراح جديد ميرر علمياً » برفض المفاهم التقليدية حول رتابة 
إيقاع القصيدة العربية » وصرامة التكرار الإيقاعي بين أبياتها كلها . 
وقدمت صورة جديدة للتركيب الإيقاعي للقصيدة العربية في مراحل تارحخية 
معينة » تؤكد بعد الحرية والتنوع ضمن القصيدة الواحدة » وإمكانية 
الانتقال من نغم الى نغم » ومن تشكل إيقاعي إلى آخر في حالات معينة 
أحياناً وي حرية لا تحدها قيود أحياناً أخرى . وأكد البحث خلال ذاك 
كله الأمية شبه المطلقة للإطار الفكري الذي ينظر من خلاله الباحث الى 
المادة الموجودة فيزيائياً » ودعا الى تبني منظور جديد للمعاينة المكتنهة 
المتجردة للثراث . وأكد البحثء خاتمة » أن الحاجة الى الدراسة المتقصية 
والتحليل المتعمق الهادىء للبنية الإيقاعية للشعر العربي ما تزال ماسة ملحة» 
وأن إصدار الأحكام على هله البنية وعلى التطورات الشيقة الي تطرأ 
عليها الآن ‏ وستطرأ في المستقبل ‏ انطلافاً من الصورة الى توارُمها 
الدارسون عن طبيعة القصيدة العربية » مجازفة خطيرة غسير علمية ينبغي 
أن تتجنب وترفض إذا كان اكتشاف الحقيقة » أو بعض من وجوهها, 
أملاة يراود الباحثين المعاصرين . 

وتلل البحث كله الحاح على منطلق جوهري محرثي : هو أن التراث 
يوجد منفصلا عن الصورة الى يشكلها له وعنه جيل ما أو مرحلة ثقافية 
ما » وأنه يبقى مستقلاة قائا” بذاته متمتعاآ محيويته الداخلية الذاتية » وأن 
الخلط بين الثراث وبين الصورة المتشكلة عنه » وتوحدهما في بيئة ثقافية 
معيئة » خصوصا إذا نحجر هذا التوحد في شكل قوانن صارمة » حدث 


ناركن 


فادح في نتائجه » وعامل جذري في تحجر الثقافة وانطفاء النبض اللتلاق» 
وحدس الاكتناه والتساؤل فيها . وإذ بموت التساؤل في الثقافة نموت 
الفاعلية الي تمنح الإنسان إنسانيته » والثقافة دفق حيويتها ووعد العطاء 
فيه 

وإذ عتم البحث الآن » يُؤكّد من جديد منطلق أساسي فيه : هو 
أنه لا يدعي لنفسه تقدم قوانين أو نتائج نبائية التشكل » بل يطمح الى 
إثارة التساؤل من جديدء الى اكتناه آفاق طرية تنفتح مدى الرؤية الباحثة؛ 
والى الانفلات من شرنقة القداسة والاستسلام الى فضاء حرية تؤكد قدرة 
الذات المثقبة الواعية على اكتشاف العالم وصياغته في صورة جديدة . فإن 
يكن البحث قد حقق بعضاً مما طمح اليه فقد اكتسب لنفسه ميرر وجود 
وان يكن أخفق فلعل هامزآً آخخحر » أو محاولة قادمة » أن يفلحا . 


ولاه 


فهأ رس 


ابراهيم » كمال : مقدمة كتاب صفاء خلوصي ٠راء٠‏ خلوصي + صفاء ٠‏ 
ابو ديب ء كمال : 
(3أ6م5 طااينا وبع *زأدا' أه تنماتدء 11أة35!|© 5*أمولنال-ا» 
«ل0لم 1/1618 01 تروأتوء أ 7أةعق|0 8/1510118"5 10 عممعروتهة 8 
.(1971 قضعلاعا) !١‏ .املا رع نئونهة ألا عأطةم ]0 لوو نامل 
« في ايقاع الشعر العربي : نحو بديل جذري لعروض الخليل » 
« مواقف » "3 ( بيروت » تموز ‏ آب 191/9 ) ص : /ا١‏ لال ٠‏ 
ابو زيبد القرشي : را* القرشي », ابو زيد * 
ابو فيد » مؤرج بن عمر السسدوسسي : « ذيل كتاب الامثال لابي فيد » في آخر 
« كتاب الامثال » عن أبي فيد مؤرج بن عمر السدوسي ت3<* احمد 
محمد الضبيب » « مجلة كلية الاداب » » جامعة الرياض 2 مج ١‏ 
( الرياض ‏ 1510) * 
أدوئيس ( علي احمد سعيد ) : « الاغمسال الكاملسة » , ط ؟ , دار العودة 
( سروت + الإا5١ا)‏ * 
« ديوان الشعر العربي » , المكتبة العصرية , ج (١‏ بيروت ,2 
٠.)‏ 1 
ابن احمد ء الخليل : را ٠‏ الخليل بن احمد * 
نيس » ابراهيم : « الاأصسوات التغوبة», ط؟ ٠‏ مكتعة الانجلرو المصرية 
(القاهرة , ٠ 4)1١551١‏ 
« العروض العربي في الميزان » , « افكار» ؛ ع ١‏ ( عمان » حزيران 
٠ ) 15955‏ ص ٠ 55-41١5:‏ 
« موسيقى الشعر » . ط : ء مكتبة الانجلو المصرية ( القاهرة ,2 
"اللا ) ٠‏ 


خرن 


الجرجاني : عبد القاهر : « دلائل الاعجاز » » باشراف رشيد رضا , ط ” ,2 
مطبعة المنار ( القاهرة ‏ 1555اه ) ٠‏ 

الجرجاني »القاضي علي بن عبد العزيز : «الوساطة بين اكتلبي وخصوعه» » تدء٠‏ 
محمد ابي الفضل ابراهيم وعلي محمد البجاوي ,. ط ؟ , البابي 
الحلبي , ( القاهرة , 1١‏ )2 ى 

جمال الدين » مصطفى : « الايقاع في الشعر العربي من الببت الى التفعلية » , 
مقدمة كتاب محمد طارق الكاتب , را + الكاتب , محمد طارق ٠‏ 

الحارث بن حلزة. : « ديوان اللحارث بن حلرة » 2 ت<ء٠‏ هاشم الطعان » ساسلة 
دواوين صغيرة , رقم ١‏ ء مطبعة الارشاد ( بغداد . 1955 ). ٠‏ 

الحديني , خديجة : « آبنية الصرف في كتاب سيبويصه ». . مكتية النهضة 
( بغداد , 15936 ) ٠‏ 

ابن حلزة:ء الحاوث : راء٠‏ اللحارث؛ بن حلزة * 

ادن خلكان : « وفيات الاعيان » , المطبعة الاميرية ( بولاق /» ١594‏ ه) ٠‏ 

خلوصي » صفاء : « فن التقطيع الشعري والقافية » » ط ؟ , مطابع دار الكتب 
( سروت ٠ )١93535‏ 

الخليل بن الحمد : « كتاب العين » > د١٠‏ عبد الله السيد ء؛ مطبعة العاني 
( بغداد , /1551 ) 5 

خفاجي » محمد عبد المنعم :. « اتشسعر العر بي ء اوزانه» وقوافيك» + البابي الحلبي 
( القاهرة . ١55/‏ ) : 

السيد » عبد الرحمن : « العروض والقافية ,. دراسة وثقد » » مطبعة قاصد خير 
( القاهرة » د* نا* ) * 

شيخو + لويس ؛ « مجاني الادب » . حررت بعنوان « المجاني الحديثة » باشراف 
؟155١ا) ٠‏ 

ضيف , شوقي : « ناريخ الادب العربي > العصير الجاهلي » »؛ دار المعارف 
( القاهرة » 195٠‏ ) * 
»0 فصول في الشعر ونقده » ء دار المعارف ( القاهرة , ١/ا9١ا‏ ) ٠‏ 


0 


ابن عبد .ربه ء احمد بن محمد : « العقد الفريد » » 7<+ احمد امين , احمد 
الزين ؛ ابراهيم الابياري » مطبعة لجنة التأليف والترجمة والنشرء 
ج ه ( القاهرة , 1555) ٠*٠‏ 

عبد الصبور . صلاح : « شجر الليل » » دار الوطن العربي (القاهرة , ؟/151) ٠‏ 
د الئاس في بلادي » . ط ؟ , دار الاداب ( بيروت » 1956 ) ٠‏ 

'بن عصفور الاشبيلي : « الممتع في التصرريف » ء ٠<‏ فخر الدين قباوة » المكتبة 
العربية » ( حلب , *1910) ٠‏ 

عياد » شكري محمد : « موسعقى الشعر العر بي » مشروع دراسعة علجية » » دار 
المعرفة . ( القاهرة » 1954 ) ٠‏ 

الفرشبي » ابو زيد : « جمهرة أشعار العرب » ؛ دار صادر ‏ دار بيروت , 
( سروت : ٠ )١953795‏ 

الكانب , محمد طارق : « موازين الشعر العربي باستعمال الارقام الثنائية » , 
مطبعة مصلحة الموانيء العراقية ( البصرة  ٠ ) 151/١‏ 

مظلوب ء احمد : « البلاغة عند السمكاكي » , مكتبة النهضة ( بغداد , 1974) ٠‏ 

الملائكة . ناك : « قضايا الشعر المعاصر » » ط ؟ », مكتبة النهضة ( بغداد , 
6 ) * 

مندور » محمد : « الشعر العر بي : غناوه ٠انشساده‏ »وزنه » «مجلة كلية الاداب» 
جامعة الاسكندرية ( 1545 )2 أعيد نشرها في « المجلة » , ع ١1‏ 
( القاهرة , شباط , فبراير )١909‏ ص : ٠ ١١-8‏ 
« في الميزان الجديد » » ط 7 , مكتتبة نهضة مصر ( القاهرة , 
دء قاه) ٠‏ 

النوبهي + محمد : « قضسة الشمعر التجديد » : ط ؟ , مكتبة الخانجي ‏ دار 
الفكر ( بيروت . ١/ا9١‏ ) ٠‏ 


01 عسأعسام عله صذ مع 1لجا85 تسدنا غطاودوء؟7 قله؟7 عطك1 :تاسدعن ,مسامم8 
.(1958 050013) دنووط120 ,مممتاتلع لعوتوعع روفعوط 


إانم عند 0تمكسفاق ,جعامهه8 أهده) ممءسوجهك :تعمتةة .قا لل ممررمم8 .11 ١‏ 
.(1961 ,0«متتتهقام) ,ذووعط 


تت شفاط ,رطامتلهسة عه جسوع اه نلنسده5 ع5 :215:ه160 ,1813116 عت متدماظ ,ولامسامطك 
.(1968 لمعه - بل 109 2 


ذه 


طعت ومانتقط© مسرملدة؟؟ فسة عجو 16 :يمع80 : .25 فأعمةء8 ,بلأممدمة 
(1960 ,آ1جه8 بجعلط) 5مك 

(1941 عاتملا جعمل؟) 11311 نم81 ,عنعس11 3189 ع0 : دمعمة ,لسحاممة 

5621 صملل1 لقع 1ت عط رعع؟ م126 سه عستوط8 رعطء84 : .0.5 ,تعجمكآ 
.(1970 ,ننتملدهمط) تاعنطئهة81 ,سرد صطه1 ,«مغتله ا لمعمرعع 

عقاءة 8110-17 أمسطاعت؟ ‏ معطءقتطقمة 6ل عمدلاء)سبوظ : .7آ.0 ,ممارعس 
(لء 1968 اعبط قدو0) 

.ه216 11219761511 ممأعع م2 ,ملعتن أن وسوغهسة4 عطاك :مرمعطتملك ,عوط 
.(1971 ,تلماأعءعسلعم) ترماتلعء عاعوطععمهم 

لمقسههة بوممتدعمة1 ممتاوءقلعه7 ع0 غاتوعل غناء2 :عع71جدة81 ,كممسسدرن 
.(1964 ,قتعوط) متام 

نو ععتعقعكنه © مسوتلسة عط" ,«دعتاءه20 عتطوعةه : .0.18 ,ستاو طاعستض0 نم/1 
ووع 8 نومع ملآ ومدنللم1 ,فسمتتمام 1 ونوعائة يسعني؟7 - لمندعنم0 
.(1935 ,ممغوستسرهه81) 

10 ,لإعامسمط© مع5 : تسصووكل؟ ,لإكأقسسمطك 2ق دتصمكل8 ,عتلمط 

-1703562 قأطأسسطات ,وزعو2 عتطهعة أامماعسة 04 عدمتاوافصهنة : .كن بللدرآ 
(1930 بلعملا بجع88) ووورظ رازو 

قوع زاتسدعاتملا. ومقفللمآ1 رععماء11 طفتاعودظ غه لقسمهد31 لك : .1 ,1212104 
.(1969 ,علعدمملا بجولة) 

.لعتسمتتيظ1 كألعه رمك وعسطظطظ مز ,«معاعل1» 

2 822096 م56 1 .2 ,820962 ك2 .8 اللعستقةا 

«تمومعع 12 5ه علعمطة 116 هذ ,ددولهللة8 9/:5م1[عأعدمله :معللى عموعل8 ,عمط 
...]8 - بإ معلنة0)) 083ع1طنه10 ,ده5لةآا لاسسسةظ نز .له سمت 
.(1947 

.81101 .15 لإط .لع رلهعسه2 هنظ 01 155935 ونقعائلا غطل' :82:2 ,لمسمط 
.(1960 ,قه0ظهمل) عنءطة8 ع نعطة1 


وعتسعاتيظ هتلعومملءزوعسظط مد «سطاتوطخ]1» 
011 ب7ج16) .00) يل ع180 واتتنامع1122 رسعت تهن) لوعتاعهظ : .1.4 ,ملتقطء1تير 
(0ع 1960 
قوعع 1 ف ع10001608 ,سدسزعناتط) ونممنشط1 آه عع1متعستظ : 
.(1925 .0002م اتتوط 
رتم20 أآع158566 نإ .كصقئن امنتاقصط ,عتستط مم0 هذ عنكسةةا :مغاملى ,تدعدلده5 
(1946 ,عاتملا بجولة) ,0ن 2 موم تمكح ااا 


بحن 


راعععم5 02 5007 عطا 10 «سمتاعمسلوغاصط م4 زممهسوصقلا : لتدل8 ناموك 
.(1921 ,ع7011" بععلة) عم[ 1710110 يق ع821:326 ,نامع و1 

5ه .دماتلء 200 ردمناقء كان" ماكتلوسة ]0 جورماسلظ لك : .ل ريعممتطعه 
.(1971 ,ع1مم برعلة) وووعرط 

010 ومتتله 91 رعنقد14ة 40 ننهتسدوسده0) 10:0 عطذ : .فط ,ععاماعءعة 
.(1955 ,نهل0تمط) قوععط بإأأوتهء1ان] 

01 قطهة1؛ع2 كته ,«عاعع01 مز وه 2205001 لم تولوومع5» : .للا مدمعالم زعملا 
(1966) م505 لوعتعم1مائطط معلا 

مق أسماتر1ظ1 وتلعوممالءرعصططا مذ «ومعنامه 

11ل 0101 ,متهع1ك1 01 015»ة صمل وعسظ مذ ,ملست '* » :15014ه0 ,رازملا 
1 119 رسهاكلا 01 دنلعدمم رعس بز ,«ملسعظ: ٠»‏ 
-قمهقك[ه م06 هذ كتطعل1 عع لصي [تلمعقجلة 5م06 ممعاويزة علءوأناعصد 5دطط» 
3041-1 .مم ,(1954 ,معلاع) 7 .701 رقدعم0 ,«ممعويء؟ معطعقاط 
(1958 بصع 2طدعة؟) ,ردعماء8 سعطععزطممفتلج نعل سورك لصد ووسلسسحد 

5م035 05 .كققنا رعيرلتاؤسقط عتطونة عغط) 02 “تمستصهدت ك : .ا أطع ما 
1 .1و7 رنوعع2 'زإأزوء كلملا عقل طون ,دمتائله 30 تممصعع0 ما علرمى 
05007 تطاسده8 أموط ,(1898 ,عملعطصسقة) 

,لالامأمتلا عدوا لمتادععو8 قلا سلتهاة عمعسووول عط «طاعمدمظ ,قلنقولا 
.5 وعانقطن) رع اسهد[ لواععاء5 غلم ,طمتلوسمط مذ وءةتلأطتهوه2 اسه 
(1957 ,موله1 لسصة غصممصعء؟ ,لسدااج) بإسقصصرم© علأن1 


رقن 


ابو تمام الطائمي : )١ 5-1١‏ 

ابو .الجيثن الانصاري الاندلسبي 
ف 50«9) 

ابو ديب » جمال : م .9 050 

ابو “ديب ,“روث :ام © ' 

ابو عبيدة : 259 219 ا 


20 
. قس 


ابو العتاهية :م 550 5ء اس 


١91١-١ 
١ 3 ابو عمرو اين العنلاء : //ا ا‎ 


ابو فراس الحمداني ؛ لآه , ١د‏ 
لل 13 


ابن احمد , «الخليل : 
أبن أحمد 

الاخفش الاوسط : 0-1١‏ 1سا 5, 
51 , 15 س 51م ه33 

ادونيس :م 219/256 589 ا لا, 
الل اا لوت 50 
2 5ش ل آآد 
556 له كا الاك 
5 .'ؤه,2 ١52‏ فئ"؟, ث١‏ 
ف 7 

| ألن؛ روجر (4) :ام 9 

امروء القيس :م07١1/١15١5,‏ 
8ه كا لازا ١#”‏ 


را » الخليل 


٠تاحفصلا' 'الارقام هي 'لرقام /الققرات » لا‎ )١( 

(5) الرمز () يدل على الاشارة ٠‏ أوالهاسشي , والرمز زرقم على الفصل ٠‏ 

(؟) #الريمز (م) بينبل .على «المقدمة ثالتي رتبت فقراتهأ منفصلة عن النص الرئيسي. ٠‏ 

(45 «الاسماء الاجنبية #تسبق هسب لفظهصافي العر بية عوكتابيتهظا بها , لتسهيلا © بعض 
الاعلام العرب نسقت اسماؤهم بالطريقة التي بها عرفو! وليس تبعا للاسيم الاخهر , مثيل 


٠ الخليل‎ 


2 


أنيس » ابراهيم : م لا , 59 م الس 
"9+١‏ , ه56 مم2 لزاه 
كس 21551 ١35‏ 
ع (05) 15 5 ,ه11 ا 
شكاف ا ؟'ءم/ةة5اف 25 شلا 
ف م 

ايفالد . ف :ث ا ف 5 

باوند . ازرا : ث 5 ف اه : 

بروكس , كلينث : هه , 5 ١١‏ فالا 

بشر بن ابي خازم : 55 2 5-515 

بوء ادغر ألن : 2 ١14‏ ف 5 

بوب ؛ الكساندر : 54 1١5 5 21١‏ 
ف * 

بيستون , أ٠‏ ف*٠‏ ل٠‏ 

تشوسر » جفري : ١؟‏ 

تشومسكي » نعوم : 58 85,958 
ف 3 

ابن ثابت ء حسان : 
ثايت 

الجرجاني , عبد القاهر : ١0ل 2١-١‏ 
-"ا2ءلمده,ثااف / 

جمال الدين » مصطفى : 5 8 مء 


شكللامء, شك ف5 م شما 


:م8 


را*ء حسان بن 


ف4 

ابن حلزة , الحارث : راء الحارث بن 
٠‏ 

الحارث بن 'حلزة : /اك د ١١‏ , ث:ة 
ف١؟‏ 


حسان بن "ثابت : 35 ؟'؟ ف 8 


ابن ابي خازم » بشر : را ٠‏ بشر بن 
ابي خازم 

ابن ابي خازم » سوادة : 52 

خلوصي ء صفاء : 592 مء شه لاف 7 

الخليل بن احمد : 
5-15 -1.1م"5 ه55 
م58 5 ام م5 دام 
5-5اءمم ١١ت‏ ١اده‏ 
؟اء ,ل لا, 5,5 سا,/ همه 
لامك 65س ١5-س‏ تك ١ك‏ 
١51١51١١١ ٠‏ 
5-١5 145‏ 2ت ؤكيدة ب 
١ع‏ ١ا22‏ 559 5 ا ١‏ 2 
]ام 5 55455 
حردن امرك ١‏ لخر ا ال 
5١١5552١55‏ 
١ 5555-5‏ تت 55 
2١-55 255 2»‏ 55سلء 
5 582 - 93 +26 5هه 
١ 35 5#‏ ت ١‏ 
.115 ”ا ء 32ت 
55201١15 665‏ ع 
الااك5ء الادة الاساءه 
الا اك الا ا ٠١‏ كلاس 
2١١‏ كلا ١١‏ 2 5غ ١5‏ 
"ا > كل ا /الا ع الات 
مش الاف 2/١‏ ش١٠‏ ف", 

شاف مث آاف.25 ش؟ 
ف ه,2ث:ة5ف هه شلافلا, 


م اام 


(5) الاشارة (-) تعني من فقرة كذا الى فقرة كذ! 2 بما فيها الاخيرة + 


كءعه 


شلااف للم ث١٠‏ ف 5,ثة١‏ 
ف9و.شالمانق4 
ابن دريد : شاف 8 
ذو الاصبع العدواني : 5 , لزه 
رامت ؛ ووء :شاف 
ريتشارد ,» آي ١1١‏ : 52 فاه 
سابير ء اي ٠‏ :5ف 5 
سترافنسكي 2 آي* : 59 اث 
ف * 


سدني - ألن , ووء :شهة ف 

سييوية : 548 عالاء رك ١‏ 

السيد ء عبد الله : ١5‏ هام 

سيف الدولة : ؟١ ٠‏ لأه 

شكسبير , وليى : 49 ب ١‏ 

الشنفري : ككءلاما ١"‏ 

شولزن ء ب١ ١]‏ :81 ل ؟أ!/ وكأسا 
2 ك؟اقاه 


1١5 


ضومط »2 حبيب : م ه 

ضيف , شوقي :م ١-1‏ 

طرفة بن العبد : 5137 ١‏ - 195 _ة 

العباس , محسن : م © 

ابن العيد , طرفة : راء طرفة بن العيد 

ابن عبد ربه : ١70ل5#0؟, 25-١5‏ 
5١ 5-1‏ 55,552 
5 45-245 11 
5--151,. قك ا ل/اة5- ا 
فكاه لساك الأالاء كلا 
0ع كل كلا شكاك لف 1و 
2 ف هة, شلال لاثما 
فالمء2 5لافه 


عبد الصيور : صلاح : 2115 ؟؟ ا 
لعا 5؟ 

عبيده , دعاس : م ؟ 

عبيد بن الابرص ؛ م 5 01م 5 
ل ل 2 
لاع 55 ١55‏ له ساك, 
كااف؟ 

اين عصفور الاشبيلي : 406 ب ١1ء‏ 
ذه ف 

عياد ؛ شكري :م 1ب 5ب 19م 5» 
ملا 48,598 س8 اا هو 
:لاا ف 0:5 5شلا ف م 

غالن : 2" ف 

فون غرونباوم . غ :د اف 4 

غويار . سس * : /0ا8, 59ب ؛ , ه40 

قايل , ام كام ةق ءمهملا؟ك, 
ككساةء ه:, زو جه, 
ا ل 7111 
5421 > 4 ءات 
595,3 س١‏ الاسلاهء 
٠٠لا‏ الأداء ااا االلات 
5م 5ل ل 15 ,مش هل ف ؟, 
١كاآفا‏ اك هالص دنا 
فم 

فراي + نورثروب : 

فريتاغ » ج' فى» 
0 ف 4 

فريزر 2 اج س* :15221 ل لآ 
شذهاف؟1:32ف1 

فيلهاوسن : 5 ١‏ ف 5 


ثة ف ه 
:دش لاا ف لاء 


ذنق 


الكاتب ه محمد طارق :م ١1لاء‏ 
اام" لالد( م 
م سهءشالات لام 

كو بلاند , أ٠‏ : 5 ١١‏ فى ؟ 

ليال . ت٠‏ : ث ا فا5 

ليسكر 2 ل٠‏ :م84 

لين : م ه 

مانس , يول : 5١‏ 252 508 داكا 
لح ار كك ا فر 010 
١5! 5‏ - ش لدف ؟, 
شلافى 5225" ف 5 


مالوف , ج١٠‏ : 2ف 15225 ف" | 


ش59 ف 5 2 شمراف ه22 


للتنبي : ١7 5-1١‏ 
اللرقش الاكبر : م 5 ١‏ 
اللعلوق , اميل : م 4 


الللائكة 2 نازك : ؟؟ #8 2 1595 , 
5 كلا "5 مش كام 
كا ف اش م لأف ا 
ث اة ف "ا اش هاف 260 
شلاف.وء شلا ف 4 

ملحماء ريشيار : م 9 

مندور 2 محمد : لال , "١‏ ,2 ”575 , 
9 ا لاثا , 5١‏ م 55س 
ع 59:2 515 #52 2 55 سه 
5©.5, ث5 وف 5 2 2" 
ف ه2)ثُ 9ف لا 

النابغة الذبياني : 5١١‏ ب 

ناف » توماس : م 8 

النويهي : محمد :م 8 6م58 2١‏ 
:2 ش كلاف 20 ش5]اف 6, 
ش5١‏ ف 5 2 ثك8خ5؟ ف 25 
ث١‏ فا 253 5ث؟5: ف5” 


2-55 


| نليتشه 2 فريدريك : ث5 5؟ ف 5 
| هانوي , وليم : م 4 


هله . موريس :525 ف 5 


| دووردزورث » وليم : 58 , ١-58‏ 


لفان 


الفهر س 


مقدمة 0 . ا د م بو لي نا 
١‏ . في ايقاع الشعر العربي : نحو بديل جذري لعروض الخليل . . 4١‏ 
؟ . تعدد الصور الإيقاعية للتشكل الواحد مع انها باخ 1 
" . مقدمة لعلم الإيقاع المقارن 1 بشن الع با ا ل از 
3 الكم والنر في الإيقاع الشعري ولام نمه فرق أو ل ل 4 1316 
ه. الكم والنبر مر سسين ايقاعيين : بعض الظواهر العروضية المعقدة ا" 
5 . الثشر اللغوي والشر الشعري 0 0 0 0 
ّْ مقدمة قي تانق الدو اللشوض 00 
دراسة في الأنساق . لبا ون جار اممو ا كرو 
دراسة في التوتر والانسجام اع ما امار ع حا 
٠‏ . تماذج الدر في الشعر العربي لخ ران اما ايد ا و ا 
الر الشعري : ارتباطه بالتجربة النفسية ا 1 
0 التجاوب الإيقاعي ان 


6:5 


6 . نقد بعض النظريات الأخرى : مقارنات و ما اي 


نقد تفسير فايل لعمل الخليل ا 21000 


نقد النظرية الكمية كيا يشرحها ابراهم أنيس يم 
4 . في الأسس الفكرية لنظام الخليل ل ا 1 
مقدمة في منهج الخليل ا( 


ملاحظات على طبيعة عمل الخليل ا 
التركيب الإيقاعى لأبيات الخليل : إعادة اكتشاف . 


هه اله« فاع هاده اع سااع ‏ « هماه ها اع 0ه00ه006. 


ع #» »#0 الع هاه اع له » ال«ا اع »اه ماه دعا اع .00 م. ام 


هم 
4 و"وا 
86 
١/5‏ 
1/6 
5١‏ 
لل 
"0/١‏ 
لضن 
1 
؟اه 
؟اه 


الصواب 
الي 
الايقاع 

لا لأننا 
العروضيون 
حتايدا 
الا الا 
ةعم 
العروض 
لا مجر 
يبقى على ما هو 
في نحثه عن 
معى 


هذاالحنات 


رصد الخليل ن أحمد الفر اهدى. التشكلات الإيقاعية الشعرية المتحققة في 
عادج 0 وصئفها ل و“معاها , كان ماد ل الذي حكن ان لوصف بالعرقرية 0 استقراء 
وتنميطا لما استقر . النظام الوزن أو البحوري الذي وضعه » لا تحط »> إذن ؛ 
لجاع الإيقاع العربي ولا يستغر 2 حزون اللغة ا موسيقي 5 إن عام انثياه الاجيال 
السابقة لهذه الناحية أدى إلى اعتسار البحور أصولا أولى » والى نفى أي تشكل 
إبقاعي لا يتطابق معبا © ووصفه بأنه دخيل على التراث او خارج عنه . وكانت 
النتيجة تقنين الإيقاع في صيغ محددة :أسرنا موسيقى العربية كلها دشل سور 
من التفعيلات الحدودة 0 فكنا كن دسحن الببحر كله ق موحات معدودات 5 

ليست المسألة » اليوم » والحالة هذه » في أن نتجاوز اوزان الخليل بقدر 
ماهى ف أن نفوم عمل » محجدوده ودلالته » وى أن نستشرف بدءا من ذلك » 
آفاقآً حديدة لتشكلات ايقاعية جديدة , وهذا ما 2اوله كمال ابو ديب قِ 
كتابه الفذ . 

هذا الككتاب ‏ في آن» ثورة على الفهم السابق السائد لنظرة الخليل ١‏ واكتشاف 
جديد للتراث بنظرة جديدة . كن ما يطرحه لسن تنويعا ضن النظام 
البحوري المعرؤف »> وائما هو تأسيى لنظام آخر . انه يكشف عن الطاقلة 
الموسقية الاساسية في اللغة ويدل على مفاتيح تفجيرها . 

لا تعود البحور ؛ تبعا لذلك » ناذج - أصولا » وانما تصبح تشكلات 
ايقاعية من تموج يختزن تشكلات عديدة اخرى : فاللغة أوسع من البحور . 

لست الفاعلية الشعرية »هي التى تدور حول الوزن » بل الوزن على العككس 
هو الذي يدور حول هذه الفاعلية : ألا يحق لنا اذن » أن نصف هذا الكتاب 
بأنه ضن عل الايقاع العربي » ثورة كوبير نيكية ؟ 


